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عمسيد 


ان الفيلم السينماثى - بوصفه شكلا من أشكال القنون ‏ تطور 
حديث العهد نسبيا ٠‏ ولانه جديد على هذا النحو فانه يتعذر علينا أن نظفر 
يفهم سديد لطبيعته رغم أن العديد من نظريات الفيلم طرح على بساط 
البحث ابان تاريخه القصير ٠‏ وفى حين أن عاتيك النظريات كانت على 
الجملة الا آنها اتجيت الى تناول الفيلم فى ضرء الفئون الأخرى 
فأولئك الذين اقبلوا على دراسة الفيلم مزودين بخلفية فى الدراما يؤكدون 
عمومية عناصره مع المسرح من حيث التمثيل والحوار والاخراج ٠‏ ديرى 
مؤرخو الفن صورة الفيلم غالبا بأسلوب التوازن والتناسب والايقاع 
والحجم ونسيج التراكيب » ويطبق نقاد الأدب على الأفلام مناعج ١ل‏ 
اللغوية والرءزية التى يستخدمونها فى تحليل الشعر والرواية ٠‏ 


وعلاوة على هذه الوشائج التى تربط الفيلم بأشكال الفتون الآخرى 
فاه ثمرة خاصة متفردة لاقتران العناصر التقليدية للممثل والمنظر رالوار 
والزى والموسيقى بالامكانيات الجديدة التى استحدثتها الكاميرا وعبلية 
التوليف ٠‏ ويهدف هذا الكتاب الى القاء الضوء على تلك الثمرة : فالجزه 
الاول يتناول المادة الاساسية للفيلم ‏ أى العناصر البصرية والسمعية 
وتلك الوسائل السينمائية الثى تعدمد على قدرات المنفرج الادراكية 
والانفعالية ٠‏ ويركز الجزء الثانى على الكيفية التى تخلق بها الصورة 
السينمائية الواقع ‏ واللا واقع ٠‏ 


ويختتم الجزء الثالث الكتاب بفحص مدقق للاساليب السينماثية 
وبعض الأسس النظرية للتقد السيسائى * 


ويتطلب تذوق الأفلام السيتبائية تذوقا تاما ألفة التعود على الأبعاد 
الجمالية للافلام » ولهدا سوف يتم التركيز هنا على التعريف بالخواص 


المندمجة وعلى فهم النواحى البصرية والس.عية وغيرها من نواحى القيلم 
التى تخرج تلك الخواص الى حيز الوجود ٠١‏ ومع هذا ولآن الآثر 
الجمالى لعنصر بصرى أو سمعى معين يتحدد جزئيا بالعتاصر الأخرى 
التى يتقاعل معها ‏ قانه لن يتيسر تقييم أى من تلك العناصي فى حد ذاته 
د حركة الكاميرا ٠‏ طراز المنظر ٠‏ مؤئر بصرى خاص أو أى شىء آخر ) 
دون تقييد ٠‏ وغاية ما يستطيعه المرء فحسب أن يقول ان عنصرا معينا 
يميل الى احداث تاثير معين ٠‏ وقد استشهدنا بكثير من المناظر والمشاهد 
المستمدة من أفلام سيئمائية شتى ووصقناها فى ثتايا صفحات الكتاب ٠٠‏ 
وبقتضى الوصف حتما التفسير والتأويل ٠‏ ولأن الأقلام ( شأن كافة أعمال 
الفن ) تدعو الى تفسيرات متباينة ‏ فانى اود أن اؤكد أن ما أوردناه منها 
عنا قدم فحسب باعتباره من الطرق المفيدة فى تقدير الأفلام المدروسة ٠‏ 


الحز ء الآول 5 الفيلم 


نتاف الخواص المرئية للفيلم من عرامل متعددة ‏ خامة الفيلم 
والعدسات وزاوية التصوير ووضع الكاميرا والتأطير ( تكوين الكادر ) 
وحركة الكاميرا والجسم المصور والتوليف والمؤثرات البصرية والاخراج٠‏ 


ودبما نظر المرء الى عذه العوامل على انها تهم صناع الأفلام لا متذوقى 
الفيلم السيتماثى , بيد أن الحقيقة هى أن جميع الخواص المرئية يمكن 
أن يدركها رواد السيتما الذين يبذلون الجهد لرؤيتها ٠‏ وما ان يتم 
التعرف عليها حتى تصيح مصدر الكثير من المتعة التى تستمد من 
السيئما ٠‏ وفى بعض الأقلام ‏ حيث يستدل على الحدث يعامل أو انيل 
هر يي فحسب - يصبح التعرف على هذه الخواص المرثية أمرا حاسيا فى 


١‏ - العناصر المرئية 
خامة الفيلم : 


والتباين : 


ان نوعية الفيلم المستخدم فى تصوير موضوع ما ٠‏ تؤتر كثيرا فى 
الجودة القتية للعمل الق ء٠‏ والسمتان البارزتان فى خام الغيلم الاتان 


تؤثران اشد التائير على مظهر القيلم السينمائى عما : الحبيبية والتباين 
تشير الحبيبية الى حجم الجزيئات الدقيقة التى تشكل الصورة الفيلمية ٠‏ 
اقيم عضن ال صورة ٠‏ محيبة » فى حين ينتج ناعم الحبيبات 


صورة انعم وأملس ٠‏ ويشير التباين الى التمايز الذى يمكن أن يسجله 
الفيلم فى تدرجات الشدة أو اللون ٠‏ 


فى فيلم « مع ركة الجزائر « 531ا) صو المخرج Gillo Pontecorvo‏ 
جيللو بوتتكورقو هتاظر الشوارع بفيلم أعطى صورة «حبيبية» الشكل ٠‏ 
وكان هذا الظهر مؤثرا فى ناحيتين * أولاهما . مادام شريط الجر 
السيغمائية التسجيلية يصور غالبا فى فيلم من هذه التوعية ٠‏ فقد اسب 
على ٠‏ معركة الجزائر » مظهر تصوير الاحداث القعلية فى مواقعها الطبيعية 
وحقيقة جاء المظهر مقنما جدا الى حد جمل من الضرورى أن يعلن فى بدا 
الفيلم أن كل اسدائه « مبسرحة » ٠‏ وثائيتهما » أعطت سمة الحييبية 

خشونة مرغوبة فى مشاهد بلاد الجزائر . لولاعا لصارت جميعها ناعمة 
ات هللادم بما لا يوائم أحداث دراما ذات طبيعة وحشية جافية 
على هذا النحو * 


على نقيض ذلك » صور فيلم ٠‏ الفيرا ماديجان » ( 1171 ) للمخرج 
Bo Widerberg‏ بو وايدربيرج بفيلم ناعم الحبيبات مما أضقى 
على الصورة جمالا ناعما ضاعف من تأثر مزاجه وجوه الرومانسيين ٠‏ 


وهناك أفلام أخرى تمزج بين توعيتى الفيلم الخام ٠‏ قفى فيلم انجمار 
برجمان « الفراولة البرية » ( ٠١١۷‏ ) متلا ٠‏ صورت كوابيس الشخصية 
الرئيسية بفيلم خام حبيبى بينما صورت مناظر الذكريات العاطفية بفيلم 
ناعم غير حبيبى * 


وفيما يتعلق بقدرة تمايز الفيلم الخام ( السابق ذكرها ) نجد فى 
القيلم الأبيض/ أسود مجالا رحيبا متيسرا ٠‏ فى فيلم جون فورد « المخبر » 
( ه195 ) أبرزت خامة الفيلم جمال الضباب وتنوعه فعرضت عددا 
وافرا من التمايزات على مدرج اللون الرمادى ‏ متراوحة من اللون المقارب 
للأبيض الى اللون المقارب للأسود * 


ولو كانت خامة القيلم أضيق مجالا فى تمايزات اللون الرمادى ٠‏ 
لسجلت شتى أشكال الضباب وكانها تبدو متماثلة بدرجة كبيره جدا ٠‏ 


وفى سياق بعض الأفلام ٠‏ تستحب خامة القيلم ذات التباين الشديد 
كا نرى ثلا حين تمبر التباينات الصارخة بين الأبيض والأسود عن 
موقف مكثف التحديد ٠‏ ويعتبر مشههد الكابوس الذى يفتتح فيلم 
برجمان « الفراوئة البرية » نموذجا لاستخدام عذه النوعية من القيلم 
الخام ٠‏ 


وفى الفيام الملون تعادل درجات الاشراق الميزة للون ما تدرجات 
اللون الرمادى فى الفيلم الأبيض/اسود ٠‏ وقد بين فيلم ستائق دوين 
„ اثثان للطريق » (۱۹۹۷) الزمان والمكان فى مناظر عديدة باختلافات 
ة بارعة فى الزى دموقع الحدث عن طريق الاختلافات فى اللون ٠‏ 


الكلون والأبيض/أسود : 


الى جاتب الاختيارات المتاحة فيما يتعلق بتمايزات الحبيبية والتددج 
اللونى فى خامات الفيلم المتنوعة , يجب على صانعى الأفلام أن يقرروا 
ما اذا كانوا يستخدمون خام الفيلم الملون او خام الفيلم الأبيض/اسود ٠‏ 
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بوکما تأكد مرارا فاته لا الفيلم الملون ولا الفيلم الأبيض/ أسود 
يأفضل قى جوهره من الناحية الفنية ٠‏ فكل منهما له امكاتياته التعبيرية 
الخاصة به * 


وخواص اللون التالية هى تلك التى ينبغى على صاتع الفيلم أن 
يختار من بينها وفقا للتأثيرات المستهدفة بالنسبة لفكرة الموضوع 
والشخصية والحدث وتصميم المنظر ٠‏ وعادة ما تكون الفوارق فى درجة 
الاشراق اللونى ر طلال لون ما ) ايسر ادراكا فى اللون ٠‏ وتعين ذه 
السمة الظاهرة على توصيل فكرة ما بالصورة المرئية خيرا من توصيلها 
بالحوار أو التعليق ( وى وسائل جد واضحة غالبا ) ويستفيد آلان 
ریتیه فى فیلمه « مورييل ٩‏ (1115) من التنويعات الهائلة فى الظلال التى 
يوقرها اللون لكى يعير عن فكرة أن الماضى لا يمكن تسجيله من جديد ٠‏ 
ققد صورت المشاهد التى تستميد فيها الشخصيات ذكرى العسلاقات 
والأحداث بألوان رمادية باهتة عموما أكثر منها بألوان نقية خالصة ٠‏ 
وتميز الالوان الرمادية الزرتاء والالوان البيج حالة الغيومة والغبوض 
#لتى تتراءى عليها صور الذاكرة » ويقصح خلط الالوان فى ٠‏ لخبعلة » عن 
تشتت الذاكرة - أشبه فى ذلك بالتسرب العشوائى لبرتنا اليومية 
جالذكريات من و الى دائرة الوعى داخكا * 


فوع بره اضر من اكنوت غلا يديع ما لوت ين 
حيوية ٠‏ ينجم آخر , وكثيرا ما تبدو المناطر الملوئة أكثر تلاحما فى 
الكان والزمان من المناظر الأبيض/اصود ٠٠‏ وتمة فيلم آخر للمخرج 
ويتيه هو « ليل وضباب » (ه195) يعتمد على هذا الاختلاف ليقنعنا 
يفكرته المحورية بائنا لا نستطيع أن نعرف الماضى نمام المعرفة ٠‏ ففى هذا 
الفيلم التسجيلى عن معسكرات الاعتقال العازية ايان الحرب العالمية 
1 , وضعت الجريدة السيئمائية والصور الفوتوغرافية التى التقطت 
وقت عمل المعسكرات مقابل التصوير الملون لاطلال المعسكرات فى الوقت 
الماشر ١‏ مؤكدا بذلك أحساس البعد والتنائى عن الماضى * 


وعندما 


وقى اللقطات الخارجية ٠‏ ينقل اللون بوجه عام احساسا بالمكان 
ايسر منه فى الأبيض/ أسبود ٠‏ ولا كان من المسام به أن اللون الأزرق 
سيل الى « التراجع » بيدما « يتقدم » لون آخر مثل الأحمر ٠‏ فان الترئيب 
الواعى للحدث بوضع الآلوان المتقدمة فى أمامية الصورة والمتراجعة فى 
خلفيتها » يزيد الشعور برحاية المكان فى الغيلم ٠‏ ويسكن أن تمزو أثر 


للا 


بعض الجمال قى المناظر الخلوية العظيمة التى ميزت أحد أفلام الوسترن 
كفيلم « شين » (*118) لجورج ستيفئز ‏ الى استخدام هذه الامكانية 
المعبرة للون ٠‏ 


وعلى العموم يتيح اللون مدى أرحب للتباينات عنه في الأبيض/ أسود 

واللون آفضل كثيرا فى تجسيم الحالة النفسية وأنجع فى ابراز الختلافات 
بين ملامح معينة لواقع الفيلم ٠‏ ويعتمد فيلم فيللينى « ساتيريكون » 
15735 ) على قدرات الغيلم الملون هذه فى محاولته لكى يخلصتا من ربقة 
أسطورة عن العالم القديم ٠٠٠‏ فاليصر القديم » وهو موضوع الفيلم » 
يتصوره العقل غالبا على أنه عالم جليل رائق كلاسيكى كانه تمثال . 
ولكن الغيلم يقدم تصويرا مختلفا تمام الاختلاف * فلا شىء فى عالم هذا 
الفيلم نير هضىء» أو أبيض أو مشرق * وخلال ععظم سياق القيلم يعانى 
المرء من الظلمة والليل وعتمة الظلال ٠ ٠‏ الملابس داكنة مغبرة فى ألوان 
غير شغافة تحمل خواص الحجارة والتراب » ٠‏ ومناظر الترف والرفاهية 
نكتنفها الألوان السوداء والحمراء والصقراء والبنية ٠‏ وتى أحد المشاعد 
الساطعة فى الفيلم ‏ وهو وليمة تريما لكيو » تبدو وجوه الطبقة الراقية 
زائفة غير طبيعية ( ذات مسحة حمراء أو زرقاء أو خضراء ) وتتوكد 
اللابس وسريحات الشعر الغريبة القاذة. بالآلوان البرتقالية المحمرة 
الفاتعة » بينما يغلب اللون الينى على صنوف الطعام ٠‏ وعلى النقيض , 
يجلس ققراء المدعوين فى آماكن هميزة بآلران محايدة لا اسراف فيها مثل 
الآسود والرمادى ٠‏ ويصدم المتفرج بحقيقة أن مظاعر الزيف والتبذير 
والانحلال فى العالم القديم كانت تعيش جنبا الى جنب مع المظاهر الشائعة 
المألرفة فى الحياة ٠‏ 


والزمن عامل هام حاسم فى الاستخداءات الجمالية للون السيئمائى 
وفى الفيلم » يجب أن يعنى عناية كبرى بترتيب الصور الملونة وديمومتها 
على الشاشة . فاللون الذى يعرض فترة أطول مما ينبغى يفقد قوة مفعوله » 
والذى يعرض فترة أقصر مما ينبغى يمكن أن يخفق فى تحقيق اثره 
المطلوب ٠‏ فى قيلم الفريد هتشكوك « دوار » ( 1108 ) يستخدم تتابع 
لونى معين ٠‏ ففى الأجزاء الاولى منه تميل المناظر الخارجية نحو الالوان 
الخضراء والزرقاء وتميل المناظر الداخلية نحو البرتقالية والبئية والصقراء 
وقرب النهاية » عندما حول سكوتى ( 54687 رصاق جيمى ستيوارت )» 
الفثاة جودى الى مادلين ز وثلعب دوريهما معا كيم توفاك ) فى توعم 
بتحقيق عرامه / ينعكس نظام الالران مشيرا الى تحول ادراك ستيورات» 


ا 


باستخدام المرشحات ٠‏ وقد صممت بعض المرشحات خصيصا لاستخدامها: 
مقتئرنة بهذا أو ذاك من الفيلم الام . ولكن هناك أيضا مرش حات لكل 
الأغراض فعالة الاثر مع آى من النوعين ٠‏ وتستطيع المرشحات أ 
كلا أو جزء! قحسب ‏ من مظهر وجودة صررة ها اعتمادا على ما يقتضيه 
سياق الحدث القنى المحدد ' اذ تكون وظيفتها تعويض حقيقة ان الدرجات 
اللونية غير المرشحة لا تضاهى غالبا ها تراه العين البشرية المجردةآأو تغيير 
مظهر الأشياء لغرض تعبيرى معين ٠‏ والى جانب تغيير الألوان » تستطيع 
المرشحات ان تستحدث تدرجات لونية فى الفيلم الأبيض / أسود - 
( اذ يميل خام فيلم الأبيض / أسود الى عدم الحساسية لتدرجات اللون 
الأخضر فى الطبيعة أو للتمايزات اللونية بين السحاب والسماء ) + 


وتنطلب بعض الأجواء الفنية ( على سبيل المثال ٠‏ سماء داكتة قرمز 
الى حادثة وشيكة الوقوع ) أن يتغير جزء فقط من الصورة ٠‏ هنا يوفر 
مرشح لكل الأغراض يسمى ‏ بالمرشح المستقطب ‏ طريقة لتعتيم السماء 
فى الوقت الذى يحتفظ بدرجات الاشراق اللونى لمظاهر البيئة الأخرى - 


وعتاك استخدامات أخرى للمرشحات : لتحسسين المظهر بتنعيم 
الصورة ( «رشح التنعيم ) » ولخلق مؤثرات الضياب والغيام ( مرشحات 
هاريسون للضباب ) ولخلق تباين خفيف والتقليل من التشبع اللونى 
( شاشات هاريسون لتخفيف التباين ) * قى هتظر اجتماع الشمل يغيلم 
آرثر بن « بونى وكلايد » ( 19517 ) كان البطل والبطلة قد عربا من 
مطاردة محمومة فى آرجاء البلاد ٠‏ ويضفى ٠«رضح‏ أحمر مظهر لون 
+ الباستيل » الغائم المنتشر على اللقاء الداقىء المنباطىء الهادىء مع | 
بوتى » لينقل اليدا دف» الحنين الذى تستشعره كل منهما ثحو الاخر 


العدسات : 

ان نوع العدسة المستخدية فى التصوير ذو تاثير بالغ الأهمية على 
ما ثراه ٠‏ وتشتمل مجبوعة العدسات على عين السحكة ٠‏ والزاوية 
المنفرجة » والعادية وبعيدة المدى ( يما قيها عدسة التليفوتو المستخدمة 
١‏ ) والزوم ٠‏ وغالتا ما تستغل العدسات ببراعة لاخراج صورة 
تضقى عدسة عين السمكة على الأشياء مظهرا غير حقيقى الى حد بشع 
يحتم قصر استعمالها على أحوال خاصة يكون القصد منها التعبير عن 
عوقف غريب شاذ أو وجبة ثظر مشومة * 


لا 


باستخدام المرشحات ٠‏ وقد صممت بعض المرشحات خصيصا لاستخدامها 
مقترنة بهذا أو ذاك من الفيلم الخام , ولكن هناك أيضا مرشحات لكل 
الأغراض فمالة الأثر مع آى هن النوعين * وتستطيع المرشحات أن تغير 
كلا أو جزءا فحسب ‏ من مظهر وجودة صورة ما اعتمادا على ها يقتضيه 
سياق الحدث الفنى المحدد * اذ تكون وظيفتها تعويض حقيقة ان الدرجات 
اللونية غير المرشحة لا تضاعى غالبا ما تراه العين البشرية المجردة' أو اتغيي 
مظبر الاشياء لغرض تعبيرى معين ٠‏ والى جانب تغيير الالوان » تستطيع 
المرشحات ان تستحدث تدرجات لونية فى الفيلم الأبيض / أسود ٠‏ 
( اذ يميل خام فيلم الأبيض / أسود الى عدم الحساسية لتدرجات اللون 
الأخضر فى الطبيعة آر للتمايزات اللوتية بين السحاب والسماء ) * 


وتتطلب بعض الأجواء الفنية ( على سبيل المتال ؛ سماء داكنة قرمز 
إلى حادثة وشيكة الوقوع ) أن يتغير جزء فقط من الصو هنا يوقر 
مرشح لكل الأغراض يسمى ‏ بالمرشح المستقطب ‏ طريقة لتعتيم السماء 
فى الوقت الذى يحتفظ بدرجات الاشراق اللوتى لمظاهر البيئة الأخرى ٠‏ 


وهناك استخدامات اخرى للمرشحات : لتحسسين الظهر بتنميم 
الصورة ( مرشح التنعيم ) » ولخلق مؤثرات الضباب والغيام ( مرشحات 
هاريسون للضباب ) ولخلق تباين خقيف والتقئيل من التشيع اللوتى 
( شاشات هاريسون لتخفيف التباين ) * فى منظر اجتماع الشمل بفيلم 
آرثر بن « بونى وكلايد » ( 13317 ) كان البطل والبطلة قد عريا من 
مطاردة محموفة فى أرجاء البلاد ٠‏ ويضفى مرشح أحمر مظهر لون 
+ الباستيل » الغائم المنتشر على اللقاء الدافىء المتباطىء الهادىء مع آم 
بونى » لينقل الينا دف» الحنين الذى تستشعره كل منهما تحو الأخرى ٠‏ 


العدسات : 

ان توع العدسة المستخدمة فى التصوير ذو تأثير بالغ الأعمية على 
ما نراه ٠‏ وتشتمل مجموعة العدسات على عين السمكة > والزاوية 
النفرجة ٠‏ والعادية وبعيدة المدى ( بما فيها عدسة التليفوتو المستخدمة 
كثيرا ) والزوم ٠‏ وغالبا ما تستغل العدسات ببراعة لاخراج صورة 
اعمة٠‏ تضغى عدسة عيل السمكة على الأشياء مظهرا غير حقيقى الى حد يبشع 
يحتم قصر استعمالها على أحوال خاصة يكون القصد منها التمبير عن 
موقف غريب شاذ أو وجهة نظر مشوعة ' 
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ويمكن استعمال العدسة المنفرجة الزاوية فى أجزاء كبيرة هن الأفلام 
لاغراض تعبيرية ٠‏ ويقدم فيلم كلود شابرول ٠‏ أبناء العمومة » )۱۹١۸(‏ 
متلا خلابا على استعمال العدسات المنفرجة الزاوية لق التأثير 
الفنى ٠‏ والمكان الذى نعيش فيه كل يوم ذو خطوط صارمة محددة المعالم : 
اطر الأبواب الخشبية ذات استطالة مستقيمة الخطوط الى أعلى والى أسفل ٠‏ 
وهى تحتفظ بهذه الخطوط حين نتحرك خلالها ٠‏ كذلك الحيطان 
والنوافذ وبراويز الصور والمناضد والكراسى لها طابع ممائل ٠‏ وتحطم 
العدسات المنفرجة الزاوية فى فيلم « آبناء العمومة » هذه الخطوط الصابة 
الجامدة ٠‏ وحينما تتحرك كاميرا شابرول خلال المكان المصور » يتشوه 
شكل الأشياء وتتماوج الخطوط ويصبح الواقع المكاثى فى مجمله متميع 
المظهر ٠‏ وا هى أن البيلة المصودة فى الفيلم تفتقر الى طابع الغبلاية 
والتماسك والثقة الى نعهده بأماكن حياتنا اليومية ٠‏ وعندما تقع قى 
نهاية القيلم حادثة مروعة تساند طبيعة المكان الحدث الدرامى ٠‏ ويستطيع 
جمهور المتفرجين أن يتقبل الحادثة المروعة لأنه ظل فى ناحية ما يلاحظ 
بيئة غير مطبعية لا يستغرب عدوت ام غير عادى قيها* 


والعدسة العادية ( وهى أشبه ما تكون بعدسة العين ) مهيأة لالتقاط 
الخطوط الجامدة وصلابة البيثات اليومية ٠‏ وتيسر هذه العدسة مط 
المظهر المكانى الذى أراد شابرول أن يحطمه ۰ وقد استخدم فيتوريودى 
سيكا عدسة عادية فى دراما » سسارق الدراجة » (/ا194) وعو من أفلام 
الواقعية الجديدة ليخلق بيئة الفيلم التازعة الى الطبيعية ٠‏ 


وعدسة التليفوتو ‏ وهى أطول العدسات الطويلة المدى ‏ لها قدرة 
على ضغط المجال البصرى ‏ فتعطيه بذلك مظهرا مشوما ‏ فقى لقطة مدهصة 
تقريبا عند بداية فيلم مايك نيكولز « عيار ۲۲ » (1139) ثرى سلاح 
الطيران الحربى وهو يستعد لطلعة جوية من خلال عدسة تليفوتو ٠‏ 
وعندما يتجهون بالتاكسى الى منطقة التحليق , يضفى عليهم ضغط المجال 
البصرى الناجم عن العدسة مظهرا متقزما شاذا يلاثم وينذر بما يلى ذلك 
من عبت ٠‏ وقى فيلم آخر لنيكولز ‏ وهو « الخريج » 191517) تبيل لقعلة 
بعدسة تليقوتو داستن هوفمان أثناء عدوه خلال شوارع سانتا بربارا 
فى طريقه لاحيلولة دون زواج الفتاة التى يحبها من رجل آخر ٠‏ هنا 
يعطينا تشوية حركات هوفمان احساسا بأله يجرى جهد طاقته ولكنه 
لا يبلغ غاية ‏ وهو انطباع معير عما يحدث عند تلك النقطة من سياق 
الحكاية ٠‏ 


ومع أن عدسات الزوم لا تقدم بوجه عام صورة حادة بمثل ما تفعل 
العدسات ذات البعد البؤرى الثابت التى ذكرناما آنفا › فائها تنفرد 
زايا أدت الى استخدامها بكثرة نوعا ما فى السنوات الأآخيرة * فهذه 
العدسات ٠‏ التى تملك سرعة تقيير البعد البؤرى ٠‏ تسستطيع أن تمطى 
مظير حركة اققترابٍ الكامترا من الموضوع أو ابتعادها عنه ٠‏ وثمة مشكلة 
فى التصنوير بالزوم عى أن المنظور ثلائى البعد يغدو مشوها بعض 
الشىء ٠‏ اذ يبدو المكان عمسطحا أو ثنائى اليعد اذا ها قورن بلقطة لنفس 
الموضوع أخذت يكاميرا أقرب اليه ٠‏ وفى حالة اللقطة الأخيرة ٠‏ بينما 
تشحرك الكاميرا قدما الى الآمام » تمر الأشياء على كل من الجانبين فتعطى 
اساسا بالعمق ٠‏ أما فى حالة اللقطة الأولى » فان المسافة بين الكاميرا 
والأوضوع انبقى كما هى ؤيضحى باحساس العمق ٠‏ ومن مزايا تصوير 
الزوم أنه يستطيع توجيه انتباه التفرجيل بقوة شديدة لحو موضوع 
معين ٠ذلك‏ أن حصر الرؤية فى اتجاه معين يمكن أن يبرز بجلاء الجزه الذى 
إازم ممرفته بالدات من موقف * أضف الى ذلك أن الزوم فى تصوير 
ال م التسجيلية أداة فعالة للحصول على منظر قريب مكبر للناس دون 
أشعارهم بوجود الكاميرا أكثر مما ينبغى ٠‏ 


وتستطيع العدسات أيضا أن فى مظير الصور من خلال ضبط 
البؤرة : فالبؤرة الحادة تعطى مظهرا يطابق جدا «ظهر الاشياء المألوف 
فی حياتنا اليومية » والبؤرة الناعمة تغيم الأشكال وتنعبها * وقد 
استخدمت البؤرة التاعمة الى الآن لخلق هالة من الرومانسية , أو اضقاء 
جو من الغموض » أو التعبير عن مساعر احدى الشخصيات ( الاغماء , 
اليذيان ) أو تركيز الانتباه على جزء بمقرده من الشاشة ٠‏ 


.زاوية التصوير : 


تعبوع الزاوية التى تلتقط منها صورة حدث درامى أو حادثة أو 
شخصية تنوعا عائلا وفق .الهدف الفنى المتضمن ٠‏ وقد صور أورسون 
ويللز مشاهد عديدة فى فيلمه « المواطن كين » )١1554+(‏ الى أعلا من زاوية 
منخقضة ( تحت مستوى النظر ) قبالة مكان محصور ٠‏ وأضفى اتجاه 
التصوير هذا شعورا بالاحتواه على الحدث ٠‏ ومن ناحية أخرى ٠‏ يتولد فى 
كل فيلم من أفلام هتشكوك تاثير مروع بلقطنه المميزة كالعلامة التجارية 
حيث تحدق الكاميرا الى أسفل مباشرة من ارتقاع شامق * ولعل أروع 
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ما تمى الذاكرة من هذه اللقطات تلك التى فى فيلم « دوار » حيث يحملق 
جيمى ستيوارت أسفله من ارتفاعات برج جرس الكنيسة شاهته تدير 
الراس > 


وعلى أية حال , بقيت زاوية التصوير القياسية هى تلك التى تقترب 
من رؤيتنا اليومية للاشياء ٠‏ وقد صور فيلم « شين » بهذا الاسلوب 
٠‏ العادى » ٠‏ ومن الناحية الأخرى / يستخدم فيلم « الرجل الثاث » 
0 )اخراج سير كارول ريد زوايا تصوير رأسية وغير عادية 
بكثرة . تشوه مظهر الشخصيات والأشياء ووقائع البيئة المحيطة لكى 
تبرز بجلاء طبيعة الغيلم الدرامية الشاذة المدثومة ٠‏ 


وظيفة اخرى لزاوية التصوير هى تقديم وجهات النظر الختلفة ٠‏ 
اذ يقدم كثير من الأفلام وجهة تظر المتفرج الخارجى فقط يوضع الكامييا 
( وبالتالى المتفرج ) موضع المنصنت خفية على الحدث * وعندها تستخدم 
وجهة النظر الشخصية رى كيف يبدو العالم فى عين امرىه ما وفغا 
لمزاجه أو حالة وعيه ( سعيد » حزين » مذهول , سكران ٠‏ مهذار ٠‏ ) على 
سبيل المثال ٠‏ حينما تفقد شخصية اهتمابها بشخص ما أو شىء ها , 
يمكن أن 'نصور مشاعرها بحيوية فياضة بواسطة لقطة وجهة النظر 
الشخصية التى يبدو قيها ذلك الشخص أو الشىء فى صورة ناعمة بيتما 
تبدو العناصر الأخرى داخل المنظر حادة الملامح ٠‏ ويمكن أيضا استخدام 
وجهة نظر فوق مستوى البشر ٠‏ ويحدث هذا عندما تقدم زاوية التصوير 
وجهة نظر ربما يستحيل على انسان أن يدركها ٠‏ واللقطة الافتتاحية 
لفيلم أورسوت ويلاز « لمسة الشر » ( ١901‏ ) متال دائع على وجهة 
النظر هذه ٠‏ 


وضع الكاديرا : 

قد تتدرج أوضاع الكاميرا أثناء تصوير لقطة ما هن اللقطة القريبة 
إلى العامة ٠‏ مع مسافة متوسطة بيتهما تعطى مرة أخرى نوما من 
المنظور ( العادى ) * وفيلم برجمان « صرخات وهمسات » ( ۱۹۷۲ ) 
يحمل عذاب النفس فى فحواه وبطء الحركة فى مجراه ٠‏ فقد صور فى 
لقطات متناهيئة القرب الى حد أن لحظاته الموجمة بوجه خاص تفرض 
انفسها على المتفرج بدرجة تكاد لا تحتل ٠‏ 


التذوق السيسمائى - ١۷‏ 


ويأتى واحد من أحسن الاسستعمالات الفنية للقطة العامة فى فيلم 
شابلن « هجمة البحث عن الذهب » ( ٠۹٠١‏ ) فى المنظر الذى تصعد فيه 
جماعة من الناس سفح جيل ؛ اذ يرمى تأثير المنظور العام الى تحويل 
حركات صعودهم الى تكوين للحركة على ساحة منظر طبيعى ٠‏ 

وكما فى حالة زاوية التصوير ٠‏ توجد لوضع الكاميرا مسافة «عادية» 
تيح ارؤية تآمة. سيا للقسخصية ٠‏ فمن هذه المسافة » لسنا بعيدين 
عنا رؤية الملامح البارزة » ولا قريبين جدا منهيا 
بحيث تمرف التباهاً أوهى حركة من حاجب العين ٠‏ وقد استفرت 
آفلام بوجارت الشبرة ابان الأربعيئات والخمسيئات والتى صنتعها تحت 
ارشاد هوارد عوكس وجون عيوستون - على استغلال هذه المسافة 
المتوسطة ٠‏ وكان أثر ذلك أن وضع الكاميرا لم يقتحم على المتفرج نطاق 
انتباعه للحدث ٠‏ 


التاطير ( تحديد أو ضبط الكادر ) 


أولا وقبل كل نىه ٠‏ تتضمن الاستعمالات القنية للتأطير حقيقة 
أن وجوده ينشىء مكانا سينمائيا ' وتحمل الأحداث التى تجرى فى 
نطاق هذا المكان دلالة لا تحملها الأحداث التى تجرى فى هكان غير محدود. 
على سبیل المثال » يؤدى تقارب حركات الشخصيات على الشاشة 
نقطة ما الى الايحاء بان شيا هاما على وضك الوقوع ٠‏ أما قى حياتنا 
اليومية حيث يفتقر المكان الى اطار يحدده ٠‏ فان حركات الناس الممائلة 
نحو كل منهم للآخر لا تحمل مثل هذا التضمين بحال * 


وداخل المكان السيتماثى يبرز أيضا الحجم التسبى ( النسبة 
المقياسية ) للأشخاصى والاشياء ٠‏ ويقدم فيلم رومان بولائسكى 
« سكين فى الماء » (19115) توضيحا بيانيا بصفة خاصة لكيفية استخدام 
النسبة المقياسية لتنمية العلاقات الدرامية ٠‏ فالقصة تدور حول ثلاثة 
أشخاص : زوجان وفتى يلتقيان به مصادفة وهما فى طريقهما الى قضاء 
عطلة الأسبوع فى نزهة بحرية على ظهر زورقهيا ٠‏ 

نرى الرجل فى مطلغ الفيلم فى لقطة قريبة جدا : ومعه الفتى فى 
خلفية الصؤرة قى هته اللقطة وفى كثير" غيرها مما يتوالى ٠‏ تعير التسبة 
المقياسية جيدا عن العلاقات بينهما ٠‏ فاللقطة القريبة للرخل تجمله 
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E 
وتتباين ضخامته رالنسبية مع سجم اليهورة‎ ٠ بهيمن على المكان السيتماثى‎ 
وبهذا عبر عن قيطرة الرجل هل أنفتى‎ ٠ الضئيل الذى أسبغ عل الفتى‎ 
ولكن ما أن ركبوا الوق قى اتمكست‎ ٠ من خلال النسبة القباسية‎ 
الآن بستكوذ الفتى على الالتباه‎ ٠ النسبة المقياسية والعلاقات الاساسية‎ 
* فى اما رة بيتما يساهد الرجل. فى خلقيتها |بقوام ميل نسبيا‎ 


وفى أضا : تدل الأوضاع التسبية داخل اكان السينبالى 
المؤطر + يعبر موقم الصبويإيين الزوجيق عن النجوة 
العاطفية اد قى صميم علاقتهما معا * 

ويجسهد اوبراح سس يس 
فيلم عن طبقة ١‏ ذو نكهة تشبه كديرا نكهة الوسترن الأهر 
متلا آخر على ۱ لي في الدلالة عق اللات - يضيح لله 


سااجورو ( ويلعب دوره يرو ميغون ) زعيما ا پڪ 


شبان أوقياء ولكن غير أكفاء ل ء ويستخدم التأطير اليحس الخقرج 
بعلاقة ميقرن بالأقراد التسعة 


تنكون هناظر الفيلم الداخلية اران ذات الراج هريمة وتساذج 
أفقية - رآسية واضحة المعالم ٠‏ ترمز ال و 
الكاميرا وضعها على امتداد الحدث الذي يصو هذه المناظر الداخلية 
التى أقامت اطارا محددا يحكم هيئات الشخص .له" وحركائها » ويتشافر 
التاطير المثبت مع الديكورات لتحقيق شيئين ١‏ ت تدبه المتفرجين 


للقيم التشكيلية على الشاشة ومشاعفة احساسهما اقة الطر يقة بين 
ميفون وزجاله السنعة ٠‏ 


وعلى صبيل المثال م نجد طرافة'فى التناقض الراشلحفيجيل النظام 
الضارم الذى يتحرف .فى . تطاقه: التسعة وبين طيس حركاطم”٠‏ فكلما 
تاعبوا للخروج انتظموا فى طابور مستتقيم ٠‏ وعندها يسيرون قى 
طريقهم ٠‏ يبثون فى الروع انطباع تدين أسيوى راسه هيفون وجسده 
الانباع التسعة ٠‏ وخلال الغيلم ينتصب كل واحد هنهم فى وقفة راسية 
عتصلية ٠‏ 


وتتناقض عيئة ميفون ووضعه على الشاشة مع هيئة التسعة ٠‏ 
أحيانا تتمئل سيطرثه تشكيليا بوضمه منمزلا فى جانب من الشاشة , 
وتجبيع التسمة هما فى الجانب الآخر , وآحبانا أخرى يقودهم فى 


15 


عشاوراتهم من مننصف داثرة يش كلونها حوله ٠‏ وفى هناسبات أخرى 
أبضا يحيلهم قوامه الضخم الى أقزام بجانبه - كما صور استقلاله عنهم 
فى لقطات مثعددة حيث تتناقض هيئته المضطجعة ٠‏ بخطوطها المتموجة 
مع استقامة القامات التسعة ٠‏ 


الصورة خارج الشاشة : 


لا يشيد التاطير ها هو داخل الشاشة قحسب . يخصائصه المختلفة 
التى استعرضناها منت قليل ٠‏ بل يشيد أيضا ماهو خارجها * وكثير 
عن المؤثرات القوية للسيئما قد تأصل فى التفاعل الذى يحدث بين ما عو 
داخل الاطار وما هو خارجه ٠‏ 


ويمكن تعيين مواقع الحدث والصور خارج الشاشة فى سبعة 
أماكن خارج «ساحة الشاشة ؛ أعلى ء أسفل » على أى من جائبى المساحة 
المؤطرة ٠‏ على مسسافة ة تحول دون رؤيته فى المساحة المؤطرة 
محجوب عن الرؤية داخل المساحة المؤطرة ( كشىء خلف حائط عقثلا ) 
م خلف الكاميرا ٠٠١‏ ويستطيع البعد الحارج عن الشاشة أن يعيل 
بنفس التوة تماما عندما تختغى عن النظر أجزاء من الأشياء أو أجزاء هن 
الشخصيات وآفعالها فقط ٠‏ 


ويتجلى استخدام الصور خادج الشاشة فى الأجناس السينمائية 
الراسخة * كيف كان يمكن لأيلم الرعب أن يستتير آدنى تشويق 
أو خوف أو توتر أو دون أن يقدر على اخفاء وحوشه وغيلانه 
واشباحه وما عداعا من كائنات غاءضة عن الأنظاز ؟ لقد استخدم المكان 
خلف الكاميرا بشكل واضح فى قيلم الرعب ٠‏ اذ كثيا ذب أفلام 
الرعب اتتباهنا للمنطقة التى وراء الكاميرا باضفاء شخصية متميزة على 
الكاميرا ذاتها ٠‏ وهذه الشخصية تتواجد كلما بدت الكاميرا كأنها a‏ 

حقيقى بلاحظ الحدث الجارى قى الفيلم وهو فى خفية عن الأنظار * 

5 والرهية الشائع فى أفلام الرعب ينجم بعضه من شخصية 
الكامرا ٠‏ 


وفيلم « الوسترن » أيضا مثل يوضح استخدام الصورة خارج 
الشاشة ٠٠‏ تصور مشهد مواجهة حتمية حاسمة أو تبادل النيران دون 


e 


هور ٠‏ الفترة الشرير » فجأة من خارج الشاشة ٠‏ وايضا كم تكون 
«شاعد المطاردة فاترة لو أن جميع هفات المطارد والطريد ظهرت على 
الساشة ٠‏ فالمساقة النائية خارج المكان السينمائى شائعة الوجود فى 
نوعية فيئم « الوسترن » ٠‏ اذ كيف يكتمل فيلم الوسترن دون منظر 
تحدق فيه شخصياته فى الافق البعيد مترقبة قدوم اليطل أو البطلة * 


ولا يحتاج المرء لايضاح ضرورة المكان خارج الشاشة فى كافة 
الأفلام الا أن يتخيل قيلما دون أية صور مخفاة عن الرؤية * ولو جرى 
الحدث برمته فى نطاق الشاشة ٠‏ لاصبح لزاما أن تصمم المداخل والمخارج 
بحيث لا يعرف حدوثها انتباه المتقرج عن الحدث الرئيسى على الشاشة . 
ولكانت عاقبة ذلك أن ينسى المتفرج أى شخصيات لا توجد على الشساشة* 
ولكان يبدو بديهيا أنه ما دام الجمهور لم يندمج كثيرا مع الشخصيات 
فقد فلت القصة من الناحية الجمالية * أيضا كان على بمشن الك يات 
فى القصة أن تثناسى الشخصيات الأخرى حينما تبتعد عن الشاشة 
مما يقيد بحدة تطور القصة ٠‏ 


عن عن الآ يصن : قرب :نهاية: فيلم. .ارين یت 5 كوف 01150 
.يعقد راعى بقر ( يؤدى دوره ملفين دوجلاس ) عزمه على أن يقدم قطيع 
بقره لاختبار الكشف عن داء ٠‏ الظلف والفم » بدلا من بيعه كما كان 
عود ( بول تيومان ) يحرضه ٠‏ وكما ثبي أخيرا فان القطيع يحمل الداء 
ولا مناص هن اعدامه * وعندما تدخل الحيوانات ساحة المجزر هن أعلا 
الشائة وتهبط بيراءة راسيا خلال الشاشة » تسمع ثغاءها الجماعى 
المرتفع ٠‏ بعدئذ نرى رجال ملفين دوجلاس وهم يطلقون التار عليها ٠‏ 
ان «عظظم آثار اطلاق النار على الحيوانات توجد خارج الشاشة . وآشلاء 
المذبحة الثى تجرى حتما متروكة للخيال * ومعالجة اعدام القطيع كحادثة 
خارج الشاشة تخلق التوتر وتزيد ائدماجنا فيما يجرى حدوثه ٠*ويشتمل‏ 
فيلم « المدرعة بوتمكين » الصامت ( 1555 ) لسيرجى ايزنشعاين على 
مشهد رائع - وهو شید « سلالم أوديساء ٠‏ الذى تناوله التحليل 
المستفيض لميزاته على الشاشة » التى تنطوى على درجة عالية من المحتوى 
التشكيق الشيق * ومن المهم أن نقرر أن الصور خارج الشاشة تلعب 
أيضا دورا حاسما فى تطوير حدث المشهد ٠‏ 


يدور الفيلم حول تمرد ( تأبيدا للثورة ) يجرى على ظهر المدرعة 
الحربية بوتمكيل فى سنة ٠ ٠۹٠١‏ وحينسا تتوقف السفيئة فى ميناء 


ا" 


'أوديسا الصديق وعلى ظهرها البحارة المتمردوث ٠‏ ج القوارب الصغيرة 
اليها لمرائقتها فى الدخول ويتجمع أصحاب التمنيات الطيبة على درجات 
السلالم المؤدية من الشاطىء الى المدينة ٠‏ وفجاة تهاجم قوات الحكومة 
حشد المتجمهرين على السلالم 'وتجبرهم على التراجع أسفلها حيث تهاجمهم 
قوات من الفرسان ٠وتطلق‏ مدافع المدرعة نيرانها صوب القوات الحكوعية» 
ولكن بعد فوات الأوان فلم تتمكن من انقاذ معظم المستقبلين ٠‏ وينتهى 
المشهد باطلاق المدرعة نيرانهسا على.مقر القيادة الروسية التى أمرت 
بالهجوم + 


ء اللقطات الاستهلالية للمشهد عرضا بهيجا حين تخرج قوارب 
أوديسا لتراقق المدرعة وهى تدخل الميناء * وتزدحم مساحة الشاشة 
بالكثير من الحركة مع قليل يصرف اعتمامنا وخيالتا بغيدا غن الشاضة * 
وتوجد قيبة تكويّئية جمة فيما يحدث على الشاشة عند هذه النقطة , 
ركز انتباهنا على المناظر التى كلها القوارب الشراعية طويلا مثلما 
يتأمل المرء لوحة زيثية ٠‏ بعد أن تصل القوارب الى المدرعة يتغير اتجاه 
الحدث * اذبيئما كان يتجه من قبل الى يمين الشاشنة غالبا ٠‏ نراه يتجه 
الآن نحو الكاميرا أو بعيدا عنها هباشرة * 


ويفد البحازة على الشاشة من وراه الكاميرا » ويلوح المستقبلون 
على الشساطىء نحو الكاميرا ٠‏ وحتى ثار البطيخ التى تنقل من قارب الى 
ارب لكى. ترص عل ظهر المدزعة تاتى من ورا الكامها * 

هذا التغير فى اتجاه الحدث ينبه المتفرجين الى المنطقة المرجودة 
خف الكاميرا ٠‏ ويبدو الآن اقل يسرا أن يتخذ المرء دور المتغرج على .الحدث 
الجارى بعيدا عنه ٠‏ ويبدو الآن کان جزءا من الحدث ياتى من داخل دار 
اسيا ء وهذا الاحساس بمجريات الأمور خارج الشناشة وراء الكامرا 
يزيد اشتغراق المتفرجين فى الحدث الدرامى ٠‏ 

وحين بدأ المعركة على السلالم » يبدا انساق التكوين على الشاشة 
فى التبدد ٠‏ الآن يحل الاختلاط والفوضى محل التكوينئات. البهيجة 
والموقف المتباعد اللذين كانا يميزان المقدمة ٠‏ يتجزأ الحدث وتميز الصور 
على الشاشة خطوط حادة مائلة * 


YY 


وعندما يتقدم الجنود لا ترى غير مناطر جزئية لهم فقط ٠‏ اننا 
نتصور وجوعهم ومقاصدهم وهم ينزلون درجات السلالم بخطوات 
عسكرية آلية أثناء هجومهم ٠‏ نفس الشىء مع الذين يهاجمونهم ٠‏ فنحن 
لا نظفر الا بلقطات من ردود قعلهم ٠‏ وتصاب امرأة تصحب 
رضيعها برصاصة » وانناء سقوطها على الأرض تهز عربة ابنها بشدة , 
فتخدفع العربة والرضيع داخلها متدحرجة أسغل الدرجات ٠‏ وخلال 
الدحرجها تتوتر أعصاب المتفرج ارتياعا على مصير الطفل البرىء القابع 
داخلها ٠‏ 


وعند هذه النقطة » يسيطر الحدث الجارى خارج الشماشة على وعى 
المرء * ويتساءل الجمهور كم عدد الذين أصابهم الرصاص » وماذا يحدث 
غوق ظهر المدرعة » ومتى تقوم بهجرم مضاد ؛ والى أى مدى اقتربت 
القوات الزاحفة - كل الاعتمامات النى تكتنف عناصر خارج الشاشة ٠‏ 


وتسدمر قوة الدفع الرئيسية للحركة خارج الشاشة قدما نحو 
المتفرج + وهی ترمی الى ادماج المشاهدين فى الحدث وقسرعم على تصور 
عا يجرى خادج الشاشة وراء الكاميرا ٠‏ وفى اللقطة التالية نرى مدافع 
المدرعة مصوبة الى عين الكاميرا مباث وعى تستعد لشن الهجوم المضاد ٠‏ 
مرة أخرى يجب على المتفرجين أن يركزوا انتباههم على المنطفة الموجودة 
خارج الشساشة وراء الكاميرا ٠‏ 


وتنتهى المشاعد بسلمسلة من اللقطات التى تتركز حول «وضوع 
الفوفى والشغب * ففى يادىء الأمر تصب المدرعة تيرانها على ساحة 
مسرح أوديسا ‏ حيث يقع مقر القيادة الحربية ٠‏ وتتعاقب ثلاث لقطات 
سريعة لتماثيل أسود تبدو على التوالى جائمة ثم نصف قائمة ثم قائمة 
تماما . كاتها تسجل انزعاجها هن العنف والاضطراب اللدين حدثا على 
سلالم أوديسا ٠‏ وتتركنا اللقطة النهائية للمشهد مع صورة طالة الفوضى 
اذ يبلا الدخان المتصاعد والأنقاض المنظايرة أزجاء الشاشة بعد أن سددت 
المدرعة ضربة مباشرة جدران مقر القيادة الحربية * 


وتنبع فعالية الصورة خارج الشاشة من حقيقة أن جمهور المتفرجين 
( فى تصوره ) يمدعا بموقعها وطابعها ٠‏ وقوق عذا , أن ما عو حارج 
الشاشة بالنسبة الى لقطة أو اكثر يصبح غالبا على الشاشة قى لقطات 


ذا 


تالية ٠‏ وفى هذه الحالة » يمكننا الفول ان الكاميرا تكشف بطريقة 
استرجاعية ١ا‏ كانبعيدا عن الشاشة وتكشف معه أيضا موقعه وخصالصه 
المميزة ٠‏ 

ولهذا ء لا يكفى لكى نحلل تأثير ما هو خارج الشاشة أن نحدد هوية 
ما يحدث خارج الشاشة عند أى نقطة فى الفيلم ٠‏ بل يجب عليئا أيضا 
أن نتحرى تلك العلاقة الحيوية بي ها نصور المتفرجون حدوثه خارج 
الشاشة وما حدت بالفعل ٠‏ وأقوى اللؤثرات الجمالية يتجم بعضبا عن 
تلك العلاقة الغائية بين ما بتوقعه الجمهور وما يتكضف له فيما بعد * 


ویزخر نيلم بولانسكى « طفل ووزداوى » ( 193٠‏ ) يتكشسفات 
استرجاعية من هذا القبيل ٠‏ ففى احد المناظر . تبدد روزمارى ( وتلعب 
دررها ميا قارو ) قى خطر على يد عصابة شريرة من الناس يسكئون قى 
شقة مجاورة لها ٠‏ وفى المنظر الخنامى المروع » تخترق طريقها داخل تلك 
الشقة (خارج الشاشة حتى هذه النقطة ) لتكتشف وكر سحرة يحتقلون 
بميلاد طفلها الرضيع ( الذى يظنونه من نسل الشسيطان ) ولان المنظر 
ذروة الكثير هن الأحداث المتخيلة خارج الشاشة ٠‏ فان تاثيره بالغ فى 
النفس ٠‏ 


وقد تستخدم التكشفات الاسشرجاعية أيضا لتبين للجبهور أن 
ها تصور وجوده خارج القشاشة لم يكن بالقمل هناك * فالتوثر منتى 
يتخلق فى فيلم الرعب عندما تسمع بطلته صوتا ها فتتوجس خيفة من 
وجود شخص لا تراه » ثم تضق طريقها فى حذر نحو الخطر المحتمل ٠‏ 
وحين تكشف الكاميرا فى النهاية أنه عرة يتنقس الجمهور الصعداء * وفى 
كثير من أجواء الأفلام المرعبة يهييء مثل هذا التكشف الاسترجاعى قرصة 
لا غنى عنها للتنفيس والارتياح من مناظر الرعب * 


حركة الكاميرا وحركة الجسم ا مصور 
الكاميرا الثابنة والمتحركة : 


يستطيع المرء عند تصوير موضوع ها أن يحرك الكاميرا أو يبقيها 
ثابتة فى مكانها ٠‏ وئشثمل الامكانيات التعبيرية للكاميرا الثابتة على الحركة 


الأفقية ( ى بانورامية ) حيث تنتحرك الكاميرا حركة عستقرة مسثدرة عبر 


£ 


مكان أو شىء ؛ وعلى الحركة الراسية ٠‏ حيث تنحرك الى أعلا والى أسفل 
لكى تسجل موضوعها , وعلى تركيبات من هاتين ال ر كتين (افقية /رأسية) 


يحتوى فيلم لوی بوتويل « تويسستانا » ( 1517٠‏ ) على لقطة تيدأ 
بحركة على واجهة مبنى قديم ونتطور الى حركة راسية هابطة الى 
أسفل حيث يوجد اثنان هن الشباب فى هيدان تحته ٠‏ وند 
المركة الافقية / الراسية على الواجهة الصماء الجامدة لمبنى عثيق مع حال 
الشابين المستخفة التى لا تهدا ٠‏ 


وتستطيع الكاميرا المنحركة أن تسير للأمام وللخلف ٠‏ لليمين أو 
لليسار لتقدم رؤيتها للموضوع ٠‏ وعذه المركات للامام وللخلف خلال 
مكان ما تعطى المتفرجين داع النخرك داخل المكان على الشساشة ٠‏ وعذا 
الاحساس بالحركة يعطى المكان السيدءاثى الكثير من خصائص المكان فى 
الهندسة المعمارية ٠‏ فالكتل الموجودة فى مبلى جيد التصميم فنيا وزعت 
لکی يتلقى امره عندما يجول قى رحابه . سلسيلة من الحبرات المرئية 
المتكاملة ٠‏ 


والكامرا التى تتجه يمينا أو يسارا يمحاذاة «وضوع ما تتمتع 
بامكانبات فنية الى حد ما + فالكان المسطح على الشاشة ‏ كشريط 
متبسط ‏ الذى ابتدعه جان ‏ لوك جودار فى أفلام مثل « عطلة نهاية 
الاسبوع » ( 1934 ) أو « واحد + وا<د » أر « تعاطف مع الشيطان » 
- ( ۱۹۸ ) و « ريح هن الششرق » ( ۱۹٨۹٩‏ ) و « کل شی على ما يرام » 
ر ۷۲ )- حصل عليه باستخدام كاميرا تتحرك الى اليميل أو اليسار 
فى مسنارها * 


وتنتج الكاميرا المحبولة قوق عربة أو اية مبصة متحركة أخرى نوعا 
هن حركة الكاميرا يعطى رؤية سلسة للحدث لا ينرق اتقباه المرء 
نحو الحركة أو ينشغل بها عن متابعة الحدث وفى العادة تعطى الكاميرا 
المحمولة على اليد رؤية لاحدث مهزوزة غير مستوية ٠‏ ويجعلنا هذا المظهر 
المضطرب أو المرتعشن الذى تولده الكاميرا المحمولة على اليد منتبهين 
للحدث ويمتحتا احساسا بالتواجد هناك * ومع ذلك لا تكون الممورة 
الا ة عن كاميرا محمولة على اليد طبيعية أو واقعية النزعة اذا ما قورنت 
برؤيتنا اليومية للاشياء » فان ادراكنا يتكيف بطريقة عادية وحن 
نتحرك ٠‏ لكى يعطى رؤية سلسة للدئيا من حولنا ٠‏ 


fo 


واحد المؤثرات الجمالية العديدة التى يكن الحصول عليها بالكاميرا 
المحمولة على اليد تجده فى فيلم بر ناردو برتولوتشى « الملتزم » ١51/1‏ )2 
فقد صورت المطاردة المحمومة فى دروب الغابات النى تنتهى بجريمة القتل 
الوجشى للشخصية التى بؤدبها دوميئيك سائدا! ‏ صورت بالايقاعات 
والمظاهر المهتزة الى تحصل عليها عادة بالكاميرا المحبولة على اليد . فالعالم 
الفوضوى المضطرب الذى صصور بهذا الشكل ملائم للمنظر المرعب ٠‏ 

والحركة قى الفيلم وظيفة من وظائف الأجسام المتواجدة فيه بمشل 
ما حى وظيفة الكاميرا ٠‏ فالأجسام الحية وغير الحية التى يعمر بها الفيلم 
تستطيع » كما فى الحياة ٠‏ أن تسقط وتدور وتترجرج وتتلموى وتطير 
وتعوم وتتحرك بطرق أخرى فى علاقات متغرة بالكاميرا ٠‏ 

ويمكن عقد مقارنة توضيحية بين حركتى الكاميرا والجسم 
بالاستعانة بكل من فيلمى شيرلى كلارك « الكبارى الدوارة » ( 1١9859‏ ) 
وبروس بيالى « شمارع كاسترو » 19371 ) اذ تحرك كلارك كاميرتها 
لتصور كبارى نيويورك بطريقة نضقى جمالا على هته الأجسام الساكنة 
الجامدة ٠‏ وتبلغ كاميرثيا حدا من النشاط والحيو و معه الكبارى 
كانها تتحرك ٠‏ على النقيض ٠‏ يستعمل بيللى كاميرا ثابتة لكى يستعرض 
أذقيا ورأسيا مواطن الجمال فى حركات الأشياء الفعلية بأحد شوارع 
كاليغورنيا الشمالية ٠‏ 


وفيلم رينيه « ليل وضباب » الذى سبقت متاقشته فى عرض 
التعبير عن الطباع الماضى بتيادل الملون والأبيض / أسود ‏ يستخدم 
حركة الكاميرا لتجسيم هذا الانطياع * غالصور الثابتة للطروف والوقائع 
والتاس التى التقطت أيام استعمال معسكرات الاعتقال - متراصة 
الوضع مقابل لقطات للمعس كرات فى الوقت الحاضر الذى تدور فيه 
الكاميرا باستمرار - ويقصد من تأثير هذا التنافض أن يترادى الماضى 
وكأنه متجمد » ميت ٠‏ ساكن لا حياة فيه بيتسا يتراءى الحاضر حيا , 
دام التدفق , متجدد الشكل ٠‏ 


والمعئى المتضمن عر أن الحاضر يتعذر الامساك به كالماضى ٠‏ 
فانسيابية الحاضر هذه ترتبط بما يعلن فى الحوار صراحة ‏ وهو أثنا 
لا تعرق الحاضر خيرا هما نعرف الماضى : تماما كما ننسى ما حدث 
بالآمس فى ثلك المعسكرات . فاننا نخفق أيضا فى ادراك وحود القتلة 
السفاحين فى أزماننا وآماكننا ذاتها ٠‏ 
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ويوظف قيلم « ليل وضباب » كاميرا ثابتة لتحقيق ميزة جمالية 
أيضا ٠‏ اذ يبنى القيلم ايقاعا لحركته الأفقية والرأسية نعتاده ٠‏ فهناك 
نظر 3 اق الفيلم يبدا بلقطة نموذجية لاستعراض أفقى ‏ دأمى 
يجرى فى هذه المرة على كومة شعر آدمى ٠‏ ولكن الكامرا تغير ايقاع 
ح ركنها هذه امرة مواصلة حركتها الراسية اعلا فأعلا لتكشف أن الشعر 
الآدمى المكوم ليس كما توهمنا ؛ كوءة بل شىء أشبه ما يكون بجبل » 
وندرك الى أى مدى يمكن أن يكون أسلوب الكاميرا التسجيلى خداعا , 
لآن ايقاع الركة الذى يستخدمه هذا المنظر ثم يتخلى عنه هو النيط 
اللاثق لعملية التسجيل ٠‏ 

اننا ناتى الى قيلم نتوقع معه أن «وضوعا مثل ظاعرة معسكرات 
الاعتقال يكن تسجيله ٠‏ ويشكك فيلم « ليسل وضباب » فى افتراض 
عميق الغور حول معرقتتا بالماقى ٠‏ ذلك أن المعرفة يظاهرة غابرة هثل 
المعسكرات النازية تستمد مضدرها من أفعال مثل زيارة أطلالها والرجوع 
الى وثائق متل التسجيلات وتقارير شهود العيان والصور الفوثوغرافية 
بوالأفلام المتحركة التى أنتجت وقتذاك ٠‏ ويتألف فيلم « تيل وضباب » 
بأكمله من عملية اسمتطلاع فاحص لتلك المصادر الألوفة معرفة الماقى ٠‏ 
وتغدو المعالجة . كما فى حالة فحص الكاميرا القابتة للمستندات 
والأظلال ٠‏ عن الشكل التسجيلى المعهود ٠‏ ولكن عندما يمر جمهور متفتح 
العقل بتجربة الفيلم فانه يخرج بانطباع ن الحقيقة الكاملة للمعسكرات 
قد غابت عن ناظره ۰ 
( ب ) الحركة السريعة والبطيئة : 


ان الحركة التى تصود بسرعة .أكبر من معدل 54 كادرا فى الثانية 
ثم تعرض بسرعة عادية سوف تعطى التاثير المسبى بالحركة البطيئة 
والعكين صحيج تماما بالنسبة للحركة السريعة على الشاشة ٠‏ وللحركة 
البطيئة قدرة على جذب الانتباه إلى الحركة ذاتها . والانتباه ال ركز على الطابع 
المميز لحركة ممثل يقلل الى حد ما من اهتمامنا با سوق تتجزه هذه 
الحركة ٠‏ 

وفى نهاية فيلم « بون وكلايد » يعرض سقوط كلايد بارو 
م جسده ‏ بالحركة البطيئة ٠‏ ويبدو سقوطه ذا أعمية 
- اذ يرتبط استخدام الحركة 


اليضيئة بالفكرة السائدة فى الفيلم وهى : 
“أسظوريتان فوق مستوى اليشر ٠‏ 


التوليف 


اللقطة عى ها ينتج عن تشغيل الكاميرا دقعة واحدة ‏ أى ما تراه 
العين مذ لحظة أن تدار الكاميرا الى أن توقف ٠‏ ويتم الانتقال بين 
اللقطات وتوظيفها الماهر لأغراض أخرى بواسطة التوليف ( ويسمى 
أيضا التقطيع ) الذى يمكن اجراؤه بنقلة قطع هباشر أو بأنماط عديدة 
من نقلات القطع التدريجى * a ET‏ 


( أ ) نقلات القطع المباشر : 

فى نقلة ؛لقطع المباشر تحل على الغور صورة محل صورة معطاة ٠‏ 
ويمكن آن يستخدم القطع المباشر لاحلال موضوع ممين محل آخر داخل 
منظر أو لتغيير المناظر الى زمان أو مكان مختلف تماما * 

فی فيلم لوكينو فيسكونتى « الكوت فى قینیسیا » ( ۱۹۷۱ ) تربط 
نقلات القطع المياشر بين لقطات لحاضر الايلم فى قيئيسيا ومناقشات 
حول طبيعة الفن جرت منذ زمن هغى فى الانيا ٠‏ فالنقلات مفاجئة تماما 
ويشعر المرء بانه يزج به فى مواقف غير مالوفة ٠‏ وتؤدى فجالية القطع 
الى مسعوبة التكيف مع الزمان والكان الجديدين ٠٠‏ وهذه اللقطات 
الاسترجاعية ( فلاش باك ) المولقة فى سياق الفيلم ذكريات لمجادلات 
آليمة تقفز الى ذهن بطل الفيلم بطريقة مشابهة للطريقة التى تقفز بها 
على الشاشة أمام أعيئنا * وفى حالة هذا الفيلم » لم تكن نقلات القطع 
البطىء أو غيره العى ينهيا فيها المتفرج جيدا للانتقال الى الماشى احجى. 
توية التأثير بمشل عا جاءت به الطريقة المستعملة ٠‏ 

وعلى أية حال ٠‏ فان معظم نقلات القطع المباشر تمتاز بالتنوع الذى 
أجيد اعداده حيث يعطى الحواز أو العناصر المرثية فى نهاية احدى 
اللقطات مؤشرا لما يأتى فى اللقطة التالية ٠‏ 

ومن المسكن طبعما اجراء قطع على لقطة تقترب جدا من اللقطة 
السابقة عليها + وعتدما هذا النمط من أنماط الانتقال يبدو تدفق 
الأحداث متواصلا بغير انقطاع * وعموما » تسهم نقلات القطع المباشر 
التى أعدت جيدا فى توكيد وحدة الفيلم ٠‏ 

صيغة أخرى للقطع المباشر هى القطع القافز حيث يستبعد جزه 
من الحدث ويرى المرء جزءا فحسب هن واقعة جارية ٠‏ ومعظم الأفلام 


A 


:تصور أجزاء فقط من حركات مثل المشى أو التكلم أو الجرى أو العراك 
اذ ليس ضروريا أن يرى كل خطرة لكى يلم بمعنى واقعة باكملها ٠‏ ومع 
هذا يحذق القطع القافز الكثير جدا من حدث ما الى حد أن يصبح الحذق 
هو الواقعة المهيمنة : مشلا فى اللقطة رقم « ٠ ١‏ تبدأ شخصية فى 
الاستدارة الى اليمين ببطء ؛ فى اللقطة رقم « ؟ » استدارت الشخصية 
تماما وفى الجية الأخرى من الحجرة ٠‏ رد الفعل المعهود من المتفرجين هو 
ان شسيثا ها قد استبعد ٠‏ وقد تصبح المطاردة الكوميدية مضحكة الى حد 
لا يعقل لأنها على وجه الدقة استبعدت الكثير جدا من الحدث ٠‏ وفى 
الرواية اخيالية ( الفانتازيا ) يمكن أن تضفى سلسلة من نقلات القطم 
القافز سمة غير طبيعية على الوقائع الجارية ٠‏ 


( ب ) نقلات القطع التدريجى : 


تتخة نقلات القطع التدريجى أشكالا متنوعة ٠‏ أحدها عر 
٠‏ التدرج » الذى تختفى فيه الصورة على الشاشة بالتدريج ( اختفساء 
تدريجى ) أو تظهر عليها بالتدريج ر لور تدريجى ) وقد شاعت فى 
وقت من الأوقات عادة أن تعالج المواقف التى تشسبب عنها مشاكل ر كما 
فى حالة هنظر رومانسى قد تثير الحادثة المنطقبة التالية بعده مشاكل مع 
الرقيب ) بمجرد الاختقاء تدريجيا وترك كل شىء يال المتفرج ٠‏ 


ومن أساليب القطع التدريجى التى شاعت فى بواكير نشاأة 
الفيلم ولم يعد يرى اليوم الا من حين الى آخر أسلوب ٠‏ التداور » ٠وفى‏ 
هذا التكنيك تتسع مساحة دائرة على شاشة سوداء ( ظهور داثرى ) 
لتسغر عن منظر ٠‏ أو تنكمش ( اختفاء داثرى ) حتى تنطمس معالم 
المنظر ٠‏ وتعود بعده سوداء + ولقد استخدم أسلرب ٠‏ التداور» فى 
الفيلم التعبيرى المذهب « عيادة دكتور كاليجارى » ( روبرت ثيئيه, 
١‏ ) اذ توجد على مدى الفيلم مساج دائرية ترمز الى التشوش 
والبلبلة ٠‏ وحيث افتتح واختتم التداور مشهد كارنيغال سعيد كان 
یولد شمور كامن بالنشوش والفوضى ٠‏ وفى هذه المال استخدم التداور 
لكى يضاعف بحل وبراعة التوتر المتولد من قيل فى الفيلم + 

و « المسح » تكنيك للدوليف التدريجى حيث تتحرك + عموما , 
عسورة جديدة عبر الشاشة فى بطء » فتزيح حافتها الأمامية المصورة 
السابقة تدريجيا ٠‏ ومع أن هذا التمط من الانتقال يتسم بالوضوح 
والاقحام تقريبا الا أنه يمكن استقلاله لتقوية احساس بالحركة ٠‏ واحدى 


ذا 


الطرق .ألتى بها ذلك مى القطع على جسم هتحرك ؛ وتحريك 
« المسح » فى نفس الاتجاه حتى يواصلل الحركة على الشاشة ٠‏ وطريقة 
« المزج » قطع تدريجى يستعمل كثيرا لتدعيم وحدة الفيلم ٠‏ وفى هذه 
النقلة تتلاثى الصورة السابقة تدريجيا من على الشاشة بينما تخل. 
الصورة الجديدة محلها ندريجيا أيضا ٠‏ وبما أن كلا الصورتين مرئيتان 
فى آن واحد فثمة نزعة غلابة الى عقد مقارنة أو مقابلة بين الاثنين ٠‏ 
وقد E E‏ 
١‏ ) فى استخدام تكتيك « المزج » كعامل توحيد ٠‏ والمزج النهائى 
قى الفيام أزوع صورة اذ ب برغب سونى ( ويؤدى دوره أنيمونى بوتومز ) 
فى أن يرحل عن بلدته الكثيبة الخانقة ‏ أنارين - بعد أن تراكمت على 
رأسه النوازل المحيطة ومن بينها وفاة من فى منزلة أبيه وفسخ ر 
والموت الطارىء لصديق له أصم وأبكم ٠‏ ولكته لا يستطيع الر. 
ويستانف علاتته الغرامية بامرأة متزوجة فى منتصف عمرعا ٠‏ وروشعن 
المرء بانه لن برحل أبدا عن البلدة وأن عيشته سوف تغدو رتيبة 
منغلقة الى حد فظيع » نرى لقطة لسونى همسكا بيد السيدة فى رضى 
سلبى بليد بموقغه - تمتزج فى لقطة لتشارع الرئيسى ببلدة أنارين , 
وقد أغلقت أبواب مقهاه وداره السيئمائية ٠‏ فالمزج هنا يضع الصورتين 
معا أمامنا ويرض بفعالية عقد مقارنة بين حياة الرجل وحياة بلدته - 
صيغة أخرى أيضا للقطع التدريجى عى « التراكب » ٠‏ وللحصول 
على صيعة الانتقال هذه يتكرر بعد عملية القطع جزء من حدث سبق 
عرضه قبلها ' وترمى هذه الحيلة من حيل التوليف الى فضم احساسنا 
٠‏ وتصدمتا باصطناعيتها لانها تحيد عن خبرتنا بالحدث فى, 


ويحتوى فيلم آيزنشتاين « أكتوير » ( ۱۹۲۸ ) على أمثلة كتيرة 
من هذا الاسلوب للتوليف ٠‏ فقى المشسهد الشهير للكوبرى الماحرك » 
تستخدم التراكبات للتعبير عن فكرة آن الثوار ضحايا أبرياء فىالثورة٠‏ 
اذ كما يبدأ المشهد , تطلق قوات الحكومة النار على مجموعة من الثائر ين 
!لذين يهرعون عبر كوبرى متحرك للتجاة يأرواحهم من الهجوم الغادر ٠٠‏ 
وبيئما يتفتج الكوبرى المنحرك يبطء ١‏ يطلق الرصاص على حصان أ 
يجر عربة مقفلة ٠‏ ينعثر الحضان ويسقط قرب منتصف الكوبرى ٠‏ 
نرى السقوط من زاوية مختلفة ثم مرة ٠‏ الحصان وهو يتعثر ٠‏ 
بعد ذلك » يقطع الفيلم على امرأة بورجوازية تحطم أحد أعلام الثوار » 


2 


يمقبها قلع مرتد للوراة الى. من جانيى ‏ للحصان المتهاوى فى تراك 
اقل ر أى اقصر ) من اللقطة السابقة . وينتقل القطع التالى الى جماعة 
من النسوة يهاجمن أحد الشوار . والقطع الأخير إلى لقطة للحصان بعد 
قوطه ٠‏ وفى وقت لاحق بالمضهد يستخدم التراكب مرة أخرى عندما 
يعرض الحصان وهو معلق فى وضع عقوف بالخطر كلما تحرك جاتبا 
اتنوبرى الى ذروة ميلهما ٠‏ ثم وهو يهوى فى الماء أسقله ٠٠‏ بعدئد 
تعرض اعلام الثا عصن بلقن جا فى النوةة وزی فى اا 
الثالية المضان مرة أخغرى صب طم يلاه ٠‏ واغيرا نرى صحيقة كانث 
بحوزة أحد الثوار تغوص تحت سطح الماء قى التهر ٠‏ 

ونظرا لآن الحصان قى هذا المشهد المتعلق بالثوار قد عرض بوضوح 
ملحو تاننا ثقر نهم بموقفه منهم كمتفرج برى: خارج نطاق الثورة * 
ومن خلال المقارنة باسستخدام التراكب. للتوكيد ؛ أمكن توصسيل احدىه 
الافكار الرئيسية لهذا الفيام الى مساهديه ٠‏ 


رج ) الانتقال يدون القطع : 


إلى جانب أنماط التوليفالتى سبق ذكرها والتى تتضمن تقلات 
الة , توجد صيع انتقال أخرى لا تتضين أى قطع ٠ ٠‏ فالاستعراض 
اال يد 3 راحو ر ا اة جنا من جت أو کان ایر لت ب 
يخا صبابية اينكن ان تكون مكاقئة لنقلة القطع. ' 


ولقد قام أورسون ويللن يكثير من الانتقالات فى فيلبه التليغزيو لى 
٠‏ يتبوع الشباب » )١964(‏ مستخدما الاستعراض الخاطف بين المناظر + 
وقد ادت نقلات الاستعراض الخاطف فى هذه الحكاية المسرحية جدا وغير 
الحقيقية عندا مهمتها جيدا + وريا بلق استخدام اشكال: التوليف الأخزى 
التى كانت تستطيع أن نجع فى اخفاء الانتقالات بين المناظر - شعورا 
بالواقعية ٠‏ وكان حريا بهذا الشعور أن يصطرع مع سمة اللغو والثرئرة 
البادية فى ثنايا العمل ٠‏ 


رد ) أساس القطع : 

ناك عدد لا تحضى من العوامل التى تبعت غلى التوليف ٠‏ من 
أبرزها وضوحا فى المال ها يق + توفين التموع:» تفي المناظن يع 
تستدعى الحكاية ذلك » التخلص من الأجرًاء غير المرزغوب بالحدث » اقامة 
علاقات درامية أو مثيرة لا تتيسر بغير ذلك بسبب قصور امكائيات الممتلين 


ik 


والمعوقين ( كما هر الحال عندما يخلق التوليف الايهام باندفاع البطل فى 
عنف نحو منحدر النهر فى حين أنه فى الواقع بعيد تماما عن منطقة 
الخطر ) ٠‏ 

أما أبرع استعمالات التوليف فهى التى تجمل منه احدى الوسائل 
الجمالية للفيلم ٠‏ وسوف نتدارس هذه التواحى الاكثر قنية للتوليف 
ا ق ب 


: توليف الاستمرارية‎ ١ 


قد يعين التوليف على بتاء الاستمرارية أو الاحتفاظ بها ٠‏ كما يمكنه 
أيضا أن يعطل هذه الاستمرارية ٠‏ وقد تكون نقلة القطع واضحة ٠‏ بل 
صارخة جافية أو قد تكون متوارية نسبيا عن التياه المتفرج ٠‏ وتشتمل 
الدوافع الداعية للاحتفاظ بالاسثمرارية على ضمان تدفق الدث وايضاح 
مواقع الآشياء والانجاهات التى تتحرك اليها ٠‏ ويحتفظ بالاستمرار اما 
بمتاتضة أو عقارتة ما ياتى فى نهاية لقطة ما بما ياتى قى بداية اللقطة 
التى ثليها ٠‏ 

ثمة أسلوب مألون للتوليف يقوم على اسان ا بغية الحقاظ 
على الاستمرارية عو « الفطع على الحركة 
الممتل أو الشى» أن يؤدى حركات ممائلة قبل القطع 
ويتعين أن تكون هذه الحركات هن نوع يسترعى التباه المتفرج يطريقة 
مؤكدة تقريبا * يجب أن تكون جر كات فى نفس الاتجاه أو من نفس النوع 
ار ذات مشابهات أخرى ‏ وعملية القظع على هته الحركات المنمائلة تزيد 
عن احتمال أن يقفل المتغرج عن القطع بينما يبقى انتباعه منايما سريان 
الحدث ٠‏ 


ويكثر الفيلم السياسى « زد » ( ۱۹٩٩‏ ) للمخرج كوستا ‏ جافراس 
عن استخداهه آساوب القطع على الحركة لكى يكقل سريان الحدث قى منظر 
بواجه فيه القواد القاسدون مدعيا عاما عنيدا صعب المراس يهدف الى 
استجلاء الحقيقة ٠٠‏ تفس الأسئلة تلقى على كل قائد يمثل آمام المدعى 
العام ٠‏ ويعظى القطع السريم الموقوت على حركاتهم ١‏ اثلة درجة عالية 
هن الاستمرارية لسياق المشهد ٠‏ وتصبح الطريقة التى تتدفق بها أجوبتهم 
على أسئئة التحقيق كاية مرئية عن طابع مراوقاتهم الذى ديروه 
عسيقا ٠‏ 
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هنا تضقى الموسيقى وحدة على ما يمكن .بدوئها أن يصبح سلسلة من 
اللقطات المتكررة (١‏ بن ) فى سيارته على الطريق * 

واحيانا يستخدم الحوار المتراكب انتقالة صعبة ايان المحافظة 
على تدفق الاحداث ٠‏ وفى عدة مناسبات بفيلم « هورييل » يسمح رينيه 
لحوار منظر أن يتنحم المنظر السابق عليه ٠‏ فى هبدأ الامر ٠‏ يتمذر على 
الجمهور فهم الصلة بين ما يقال وها يرونه ٠‏ وحالما يتمكنون من تحدید 
شخصية الذى يتكلم وأين ومتى ٠‏ يكون المنظر الجديد » بمرياته وصوته 
المتزامئين ١‏ قد بدأ * 

كما يمكن أن يكون عدم التماثل أيضا مصدر توليف فعال ٠‏ وفى 
دثل هذه الأحوال يمدنا التناقض بالجسر الذى يجتاز القطع ٠‏ قفى قيلم 
.. الأب الروحى » ( فرائسيس فورد كويولا . 191/5 ) يريط التناقض 
سلسلة من نقلات القطع للخلف وللامام بين حفل تعميد الطقل وكمين 
تسفك فيه الدماء ٠‏ فبواعظ الأب الروحى التى يلقيها خلال طقوس 
التعميد » فى ناوبها مع الأنشطة الإجرامية التى تمارس بأمره فى مكان 
آخر ٠‏ تؤكد النفاق الذى يتطليه منصب ال جاه والسلطان ال جديد الذى 


يعبوام * 


۲ - توليف اللااستمرارية : 

اللااستمرارية كوسيلة لربط اللقطات لها ايضا فوائدها الجمالية 
اذ يخلق توليف اللااستمرارية تغييرا ملحوطا فى متحى أو أكثر عن متاحى 
الحدث فى الغيلم حيث يتيدل المنظر فجاة الى مكان او زمان ها مختلف ٠‏ 
وتبدو الاحداث متقطعة أو مفككة الاوصال بمعنى الكلمة * 


تكنيك آخر للتوليف معروف باسم « سوء أو عدم التوافق » يبدثا 
بميكانيزم جاعز لتحقيق اللااستمرارية ٠‏ ويمكن تتفيت سوه التواقق 
( بين لقطات فى مشهد ) قيما يخص عمليا أى قسسمة من قسمات الحدث 
قى الفيلم : الاتجاه الذى يتحرك فيه الحدث أو موقع الأشخاص والاشياء 
فى نفسيق المنظر . أو السرعة التى يتحرك بها الأشخاصى والأشياه » 
أو حجم وشكل ولون وضخامة وتركيب وصوت الأشياه ٠‏ وحيثما يملى 
سياق الفيلم آن يكون أحد ملامحه مربكا يثير الحيرة أو حتى غير مترابط 
يصيح توليف اللااسثمرارية هو الخل الفنى الصحيح تماما ٠‏ 


تصور مشهدا يجرى فيه ما يل ؟ ‏ 
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١‏ ممثل فى مواجهة يمين الشاشة ینحدث الى ممثل آخر 
( اغد ارت + 


- الممتل الآخر , وحيدا وفى مواجهة يمين الشاشة ايضا ٠‏ يرد 
التحية ويبدآ فى محادثة الممشل الأول * 


٣‏ - يجيب الممثل الأول على ملاحظاته وعو يواجه مرة أخرى يمين 
الشاشة ٠‏ مثل هذه السلسلة من المقطات سيئة التوافق تريك المتفرج * 
وهى تبدو كذلك لان التوليف يستخدم عادة لاعطاء الحدث على الشاشة 
سمة مماثلة لما يجرى فى الحياة اليومية ٠‏ 


وتصور أيضا سلسلة اخرى من اللقطات : 


١‏ - مجموعة من ثلاثة رجال من بينهم نجم الفيلم واقفا على 
ا:٠‏ 


٣‏ - لقطة قريبة للنجم وهو الآن على اليمين ٠‏ فاذا لم يوجد شىء 
فى العناصر المرثية أو الحوار يشب الى سبب لهذا التبديل قى مومع 
النجم . ولد مثل هذا التوليف ٠‏ لا استمرارية » تتير القشتت 
والفوضى تماما ٠‏ 

فى فيلم جان ‏ لوك جودار « اللاهث » ( 1155 ) مشهد مطاردة 
يتضمن سلسلة من سوء التوافقات فى اتجاه الشاشة ٠‏ يظهر بطل الفيلم 
( يزدى دوره جان بول بلموندو ) فى هطاردة بالسيارات مع دجال 
البوليس ٠‏ عند احدى تقاط المطاردة يكون اتجاه سيره يمين الشاشة 
ولكن البوليس يطارد بلموندو بالاتجاء يسار الشاشة ٠‏ ولهذا » لا توافق 
حركته ‏ أى البطل ‏ حركة مطارديه ‏ فهئاك عرف متبع يحكم تصوير 
الاتجاه فى افلام كثيرة ( والذى ينتهكه هذا المشهد فى قيلم ؛ اللاعث ») 
هو أن يتحرك المطارد ( بكسر الراء ) والمطارد ( بفتح الراء ) معا قى نفس 
الاتجاه ٠‏ ولتحقيق هذا التوافق فى اتجاه الشاشة ٠‏ تراعى قاعدة 
ال "18٠١‏ : فالكاءيرا عند تسجيلها حركات المطارد والمطارد تبقى على تقس 
الجانب من الشارع عندها يمر الاثنان ٠‏ فهى لاتجتاز خطا وهميا بزاوية 
6" يمتد فى منتصف الشارع ٠‏ وفى قيلم ٠‏ اللامث » تظهر أعامنا 
سيارة بلموندو من أحد جاثبى الشارع متجهة الى اليمين وهى تمر 


To 


بجوار الكاميرا ٠‏ بعدثة تعبر الكاميرا الشارغ ( وبهذا تعبر خط ال 1۸٠١‏ ) 
وتصور رجال البوليس مسرعيل ( ال اليسار ) على موتوسيكلاتهم فى 
اثر باموندو ٠‏ 

ويحتوى + اللاهت » سوء توافقات أخرى ٠‏ ففى سلمسلة لقطات 
حيت يسير بلموئدو نحو دورة مياه ؛ يتحقق سو؛ التوافق بحذف أجزاء 
من الحدث ٠‏ وها المؤثر التوليفى هو نقلة القطع القافز الدى سبق 
ذكرما ٠‏ وسوف نتحرى بالتفصيل الفوائد الجمالية للااستمرارية فى 
اتجاه الشاشة وفى تصرير الحدث عند مثاقشة أسلوب جودار فى 
التصوير بالكاميرا ٠‏ 


؟ ‏ التوليف البيانى ( للجرافيكى ) ؛ 

استنبط يعض المخرجين من امثال المخرج الروسى المعلم والمنظر 
سيرحى آيزنشتاين نظما متقنة للتوليف ترنكز على التراكيب البيانية 
- أى التكويئات ذات البعدين التى تشبه كثيرا تكوينات التصوير الريتى 
والتى تتعامل مثلها بخصائص مالل التوازت والتناسب والتناسق + 
ويربط التوليف البيانى اللقطات على أساس النماذج ذات البعدين التى 
خوچ با 


فى مشهد » سلالم اوديسا » بفيلم « المدرعة بوتمكين » يصور 
ايزتشتاين القوات المسكرية وهى تدقع الناس أسفل السلالم بطريقة 
هوقوتة لتوافق الخصائص البيانية للسلالم ٠‏ وتتسم حركات الجنود 
بخطوعا الآلى وهم سائرون قى تشكيلات ‏ بايقاع ونظامية اشبه يمسافات 
السلالم مما يتناقض مع حال الاضطراب والفرضى التى انتابت الجماهير 
الهاربة ٠‏ وثوليف القطع بين هذه الحركات المختلفة بيائيا يؤكد بصورة 
مرشة عنف الصراع الممروض ٠‏ 

وعند احدى التقاظ فى الهجوم يضاب ظفل بالرصاض قتحملة أنه 
تحو الجنود الزاحفة متوسلة اليهم أن يتوقفرا ‏ وبينما هى تقثرب هنهم 
تسقط ظلالهم عبرعا تم تيوت تحت ظلالهم ٠‏ وكلما واصل الجتود 
سيرعم ٠‏ تغدو ظلالهم خطوطا مائلة قاسية تقطع عرض الشاشة ٠‏ لتربط 
رمزيا بين اطلاق الرصاص على المراة وهى 'تحمل طفلها وعمليات القرات 
السنية هه المجهرين ٠‏ 
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وفى وقت لاحق من الهجوم تصاب المرأة التى تجر عرية الطفل 
بالرصاصن .-. وتسكل حرعة دائرية .من رأسبها.» والتى تعكس شدة القعالها 
بالا ا ساس توحيد لنوليف سلسلة اللقطات التى تنتهى بسقوطها 
وبالفقرة الشهيرة لاندفاع عربة الطفل متخبطة فى ددج سلالم أوديسا - 
وقبيل أن تكتمل حركة راسها الدائرية يتم القطع على لقطة قريبة لعجلات 
العربة ٠‏ فتطقى أشكالهيا الدائرية على الشساشة ٠‏ وفى قطع هرتد الى 
الام تظهر راسها وهى تسعكمل جركتها الدائرية ٠‏ ثم يتم قطع على لقطة 
قريبة جدا ليديها وعما قابضتان على خصرها حيث أصييت ٠‏ وتحيط 
يداها بأبزيمة حزام مستديرة وهى تلوق من الألم ٠‏ ونتماثل حركاتها 
خلال هذه السلسلة من اللقطات تماثلا ايقاعيا يجعل منه رباطا آخر 


لقد استاثر اصطلاح ٠‏ مشهد » بمكانة رئيسية فى اللغة المستخدمة 
لوضف التوليف ٠‏ ومع أن اصطلاح + التوليف » يحتمل بعض الغموض ٠‏ 
فاته يمكن الاعتداد به حين تشير الى تصوير حدت كامل . أعنى تستسلا 
من الوقائع له بداية ووسط ثم تهاية ٠‏ ومع أن المشهد يتطلب التوليف 
عادة الا آنه غير لازم ققيام أورسون و يللز « لمسة الشير » مثلا يحتوى عل 
مشهد فى لقطة عامة بسيطة تفتتح الفيلم * 


وحيث يلعب التوليف دورا بحق ٠‏ يمكن تعريف الشهد على أله 
ساسلة من القطات ترابطت لتكون كلا ينشىء حدتا او موقفا أو مازقا 
ما ثم يطوه ثم يحمله بعدئذ الى ختام ٠‏ واللقطات التى تؤلف مناظر 
سلاام أوديسا فى فیام 1 نشتاين » اللدرعة بوتمكين » تنشىء مشهدا ٠‏ 
فهو يقيم صراعا بين القوات الزاحفة وجموع الناس ٠‏ ثم يطور الموقف الى 
هجوم شامل ثم يثهيه يدنع الناس من على السلالم ورد المدرعة عليه ٠‏ 
ومع أن الحدث يستمر باستعدادات المدرعة لشن عجوم على جيش القبصر» 
فان جمهوز المتفرجين يجس بأن الموقف الاستهلالى قد بلغ تهايته ٠‏ 


> _ التوليف التشكيق : 

بربط التوليف الد كيل بين اللقطات على اساس الخصائص 
الثلاثية الأبماد للاشياء المبينة فيها ٠‏ فالتوليف المتأضصل فى الخصالص 
الثلاثية الأبعاد يربط. اللقطات بنوافق او تعارض الأحجام وعلاقات العمق 
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والحركات وما شابه ٠‏ يظهر آيزنشتاين فی « اكتوير » حشدا من الناس 
بهدمون تمثالا ضخما ذا اممية سياسية كجزء من مظاهراتهم لتأبيد 
الحكرءة اللأقتة القاثية والتعبير عن كراهيتهم للحكام القدامى » وحينما 
يصعد الناس فوق التمثال ٠‏ ويلقون بالحبال عليه وينزعون رأسه ثم 
ذراعيه ثم قدميه ١‏ يجتاح المتفرج شعور عارم بضخامته ٠‏ فهو بعملاقية 
كتلته وهيثته ٠‏ بالمقارنة الى ضآلة أحجام الناس ؛ يعبر جيدا عن القوة 
الهاثلة التى يبذلها هؤلاء الناس لاسقاطه ٠‏ 

وفى مسهد لاحق بفيلم « اكتوبر » لم يعد الناس على وفاق مح 
الحكوءة المؤفتة ٠‏ وقد وفى لينين بوعده المصيرى الذى قطعه على نفسه 
فى محطة فتلتدا وهو الآ على آهبة الاستعداد ليقود 'نورة ٠‏ وفى حين 
3 الناس أفواجا حول قائدهم ؛ نراه فوقهم «صورا من زاوية منخفضة 
تخام على قوامه ط خامة ٠‏ ثم تستخدم زاوية عكسية بعد ذلك حيث تلتفط 
الكابيرا هن فوق ظهر لينين صورة الجماهير المحتشدة ٠‏ وتضيف هذه 
الزاوية أيضا سمات الرفعة والهيمنة الى شخصية - وتوليف القطع 
هن أسغل لينين الى أعلاه يعبر عن سموه عليهم فى عمق المكان الفيلمى 
بغض النظر عن العلاقات المكانية التى تجمع بينه وبينهم ٠‏ 


وبعد أن يلتقى ليئين بالناس يرتبون مظاهرة ضد الحكومة المؤقتة ٠‏ 
وتكشف حركاتهم الجماعية خلال الشاشة عن نظام مقاومتهم وعزمهم 
عليها ٠‏ وتعرض المناظر التى جرى نوليقها لتؤكد على عملية التجمع 
التدريجى ‏ شتى طوائف الداس وهم يتجهون ببطء ولكن بثقة وثيات » 
لتكوبن صف واحد من المتظاهرين الزاحفين ٠‏ ريصبح الصف الذى 
.يكونونه قوة موجهة تشق طريةهاً قى عمق الشاشة وتتجه مياشرة تحو 
مواجية مع السلطات ٠‏ وعندما »دسث الصراع يعبر التقطيع المتداخل عن 
الحدث بصورة مرثية ٠‏ وتصور احدى اللقطاث تفرق الئاس فى كل اتجاه 
للنجاة من ليران القوات الحكومية ٠‏ كما تبين صورة متراكية الطبع 
مدفعا يطلق رصاصه حيثما اتفق ٠‏ وكلا اللقطتين قى هذه السلسلة 
المتقاطمة الترليف تصوران الحدث باسلوب ثلاثى الأبعاد ٠‏ 


: التوليف الايقاعى‎ - ٥ 


يشيد التوليف تمطا ايقاعيا فى الفيلم ٠‏ فالتقطيع السريع المتكرر 
الذى يتضمن نوعا من « التمبو » ( السرعانية ) المتقطع » يضفى الاثارة على 
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فيلم جودار , اللاهث » ٠‏ وعلى التقيض من ذلك ٠‏ فان غياب التوليف 
الكثير ( مؤديا الى استقرار الكاميرا على موقف ما فترات أطول ) يسهم 
فى خدمة النغمة البطيئة الفاترة بفيلم ساتيا جيت راى « ياثر بانشالى » 
( ۱۹۰۰ ) ۰ رعى تغبة تنفق وتصوير ثلك الحياة المتباطئة لأسرة 
فى الهند ٠‏ 

وانتواقق انقاعات التوليف مع الابقاعات المي 
ففى مشهد العتوان لفيلم جون شليزنجر « راعى البقر فى منتصف الليل » 
(555) تقدم للمتفرج نظرة شاملة مكثفة جدا لظروف الشخصية 
الرئيسية والاسباب التى من أجلها قرر أن يغادر تكساس الى مدينة 
نيويورك ٠‏ وعلى أنفام الأمازيج وموسيقى أغئية « كل واحد يتكلم معى » 
تبين مجموعة نقلات قطع سريعة راعى البقر وهو يزاول عملا تافها كقاسل 
أطباق فى مقهى وضيع ثم يتركه. ٠‏ وهو يشسترى لنقسة ملیس زاعى 
بقر بألوائه الزاهية . وعو يتأهب للرحيل الى المدينة الكبيرة ٠‏ والتوائق 
فى الايقاع بين التوليف والغتاء يحضنا على تطبيق كلمات الاغنية على 
موقف الشخصية ويمنح الوقائع تدفقا يضمن اندماجنا فى الحدث عندما 
يصل نيويورك * 

وعناك رأى غير موسيقى عن الايقاع يستخدم فى الحديت عن 
الترتيب الذى يتم به توليف اللقطات المصورة من زوايا مختلقة للكاميرا * 
فقد نبنت هوليوود خلال فترة طويلة الى حد ما (الأربعنيات والخمسينات) 
أسلوبا قياسيا فى توليف مناظر الأضياء بلقطاتها العامة والمتوسطة 
والقرببة مع بعضها البعض ٠‏ كانت اللقطة الافتتاحية لمشهد ما تقدم 
١‏ عاما بدرجة كافية يسر على المرء آن يعرف مواطىء قدمه داخل 
المنظر ٠‏ وكانت هذه اللقطة تعرف باللقطة التأسيسية » وكان يعقب تلك 
اللفطة العامة انتقال الى منظر متوسط المسافة ثم اخيرا يتركنا التوليف 
5 لقطة قريبة للحدث الدرامى ٠‏ وفى مثل هذه السلسلة من اللقطا ت كانت 
أوضاع الكاميرا الثلائة تستغرق على الشاشة مدى زمنيا متساويا على 
وجه التقريب ٠‏ 

وقد هيا نقض عذا الايقاع القياسى المعهود للتوليف فى السئوات 
التالية تغييرا عنعشا فى الاسلوب ٠‏ اذ يمكن الآن أن يزج بالمتفرجين فى 
قلب الحدت بلقطة قريبة ‏ كما فى سلسلة اللقطات الافتتاحيه فى فيلم 
كوبولا « المدادثة »  )151/4(‏ ليعرفرا بعدئذ فقط مواطىء أقدامهم عن 
طريق منظور لقطة عامة ٠‏ 


فى أفلام عديدة 


۹ 


ويمكن أن يكون الطول النسبى للزمن الذى استغرقته كل لقطة 
فى سلسلة دليلا على أعيية كل منها ٠‏ ويرمى اسلوب جون كاسافيتس 
فى أفلام مشلل ٠‏ وجوه » (1938 ) و « أزواج » ( ۱۹١۹٩۹‏ ) 
و « هيثى وهوسكوفيتشى » (1ل/ا19) الى توكيد أهمية ما يعرض فى اللقطات 
القريبة باعطاء أوضاع الكاميرا فى هذه الحال وقتا أطول منه فى 
اللقطات المتوسطة والعامة * ففى يلم ه ميتى وموسكوفيتش » ٠‏ فى منظر 
تتحدث فيه «ينى مع امرأة أكبر سنا عن حياتهما الغرامية » أنفق وقت 
أطول كثيرا على اللقطات القريبة اوجه مينى منه على المناظر التوسطة 
أو العامة الخاصة بها ٠‏ ريبين هذا التوليف ( كثرة اللقطات القريبة ) 
للمتفرج أن ٠١‏ يتكشف له فى هذه المحادثة ذو أهمية حقيقية ٠‏ 


وقى فيلم « الفامرة » للمخرج انطوتيونى ( 1910 ) توجد لقطة 
عامة لجماعة من الئاس يبحتون عن سيدة مفقودة قوق جزيرة استغرقت 
وقتا اطول بكثير من ساثر اللقطات الماخوذة من أوضاع الكاميرا الأخرى 
فى السلسلة ٠‏ قاللقطة العامة نعمرض صورة محكمة التركيز للاحباط 
الجماعى وعزلة الباحثين ٠‏ الجميع يتبدون من ظهورهم . والجميع يتجهون 


وحيشما يكون تسارع اللقطات العامة والمتوسطة والقريبة متساوى 


الطول تقريبا فمن الطبيعى أن ينظر لمحتوى هذه اللقطات على انه بنقس 
الاعمية وكافة الأشياء الآخرى متساوية + 


الؤثرات البصرية : 

قئة أخرى من العناصر المرئية هى المؤثرات البصرية ٠‏ ويمكن ثنفيد 
بعض الؤثرات المدرجة تحت هذا العنوان خلال عملية التصوير + 
والبعض هثل نقلات التدرج والمزج التى ناقشمناها من قبل ينقذ 
آما فى معلل تحميض الافلام أو فى الكاميرا أثناء التصوير - والبعض _ 
مثل نقلات المسح التى ناقشناعا ايضا من قبل وعمليات معينة للتعر يض 
الضوتى المتغدد. وتثبيت الفسور ب يمكن تنقيسده قى العمل فقط 
والمؤثرات البصرية الهاءة ١‏ غير تلك التى نو بل ذلك هى : التغيير 
فى حجم الصورة ٠‏ التغيير قى وشمع الجسم المصور ٠‏ الزوم ا 
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التاطير المتواثئب , التأطير المزدوج ٠‏ تجميد الصورة ٠‏ الطبع المتراكب ٠»‏ 
ثم العلبيس 

يمكن تغير جزه من صورة تغيبرا بصريا بقصد تكبيره أو تصغيره 
أو استبعاد العناصر غير المرغوبة منه وقد يغدو مثل هذا التغيير فى حجم 
الصورة يدا حيث:يكون حجم الاشياء النسبى دليلا على تلط شىء على 
ع آخر ٠‏ وقد تدعو متطلبات التكوين ( متلى التوازن ) الى استبعاد 


جزء عن الصورة ٠‏ 


ويمكن طبع لقطة لتنعكس داس الاطار ٠‏ ويوضح رودلف آرتهايم 
أن التكوينات تعمل يأقوى فعاليتها عندما توضع الأجسام ذات الاهتمام 
الأعظم بها بمحاذاة القطر المائل الممتد من أسغل اليسار الى أعلا المي ` 
وای « معكومس. » بضرى :ينتهى . بتوزيع العتاضتر فى القظة ما عل هذا التجو 
قد يكون مفيدا من الناحية الجدالية لهذا السيب ٠‏ 


وللزوم البصرى استخدامات ثوازى استخدامات عدسة الزوم ولو آن 
وضوح الصورة فى الحالة الأولى اقل قلبلا من وضوحها فى الثانية ٠‏ 
ولاستحدات زوم بصرى ١‏ يتم تكبير الكادرات الثى تؤلف الصورة بدرجة 
مطردة فى المعمل . لكى يعطى تأثيرا مقاربا للتاثر الناجم عن تصوير منظر 
بمدسة زوم ٠‏ وبالنسية لفيلم طبيعى المذهب يتطلب لقطة انقضاض » 
قد يكون من الأفضل استحداث زوم بالطريقة البصرية لأنه يتلافى 
تتسويهات المكان الناتجة عن استخدام عدسة زوم ٠‏ وتتولد الحركة السريعة 
والحركة البطيئة بصريا بواسطة عمليتين تسميان على التوالى : الحاطي 
المتواثب والتاطير المزدوج ٠‏ فالتاطير المتوائب يسرع الحدث بحدذف بعض 
الكادرات من التسلسل الكون للقطة ٠‏ وفى التأطير المزدوج يطيع كل 
كادر فرتين ما يطيل الحدن امسر قيمطى تأترا بالمركة البطيعة ٠‏ 
ولو آنها حركة مباغتة مرتجة المسار ٠‏ 


وفى تجميد الصورة يتكرر نفس الكادر مرة بعد أخرى موقفا الحدث 
انماما ٠‏ وفى نهاية قبلم فرانسوا تريفو « الضر بات الأربعمائة » )۹١۹(‏ 
ثرى قرار صبى جانح من قبضة شرطة الأحداث يتوقف فجأة فى صورة 
«جمدة لاتنسى ٠‏ اذ تترك هذه اللقطة ‏ المصورة على لمياه المحيط - 
جمهور المتفرجين بانطباع أن الزمن قد توقف سيره مؤقتنا بالنسبة 
للصبى » ولكنه سوف يسرى من جديد فى اتجاهات متمددة ۰ وربا تكوم 


۷ 


الصور واحدة فوق أخرى باستخدام التكنيك البصرى للطبع المنراكب ٠‏ 
واناثر ذلك اشبه بتأثير بعضى التعبيرات المجازية قى اللغة حيث تتدامج 
عدة أفكار شعرية فى صورة واحدة ٠‏ وفى الفيلم ٠‏ عندما يراد ربط 
صورتيل أو أكثر فى لقطة واحدة . يمكن أن يكون الطبع المتراكب هو 
الوسيلة السليمة اللائقة ٠‏ مثلا » شخصية تتأمل فى ماضيها ٠‏ يمكن 
عرضها وقد انطبعت وجوه عدة أشخاص حميمين لها على لقطة لوجهها 
نفسه . فيعطى ذلك انطباعا بأتها ترى أصدقاءها بعين عقلها ٠‏ ان اللقطات 
المتراكية الطبع تستدعى الانتباه لذاتها ومن ثم يجب توظيفها باقتصاد 
حنى تتلاقى تثليم حدة تأثيرها حين تستخدم ٠‏ 


وقد أصبحت العتاوين المتراكبة الطبع مظهرا من مظاعر الابتكار 
غى الفيلم ٠‏ اذ كان على جماهير المتفرجين قى الماضى أن تتحمل رؤية شريط 
طويل بعناوين الفيلم والمستركين فيه قبل ظهور القيلم الاصلى ٠‏ آما اليوم 
غقد صار من أشيع الأمور أن اثرى فيلما يبدأ بحدث مثير جذاب ثم تطبع 
عليه العتاوين طبعا مثراكبا بيشما ااحدث يمضى فى طريقه قدما ٠‏ واحيانا 
تندمج العناوين فى الحدث ٠‏ حاملة فى ثتاياها صلة بيانية مميئة يه ٠‏ 
وبنقرد قفيلم باربا ريللا » ( روجر فاديم 1558 ) - وهو قيلم من أفلام 
الخيال العلمى ذو ايحاءات جتسية احية تحمل طابع البصيصة 
الجسية (فوايوزم) حيث نمثل الءناوين فنحات ضيقة بحاول اللتقرجون 
ھن خلالها املاس النظرات الى بارباريللا ( جين فوئدا ) رهی تخلع 
ملابسها وترتدى بدلة القضاء ٠‏ 


وعملية ٠‏ التلبيس » ضرب من الطبع المتراكب حيث تركب لقطة حدث 
فى آمامية منظر بأحد الأماكن على لقطة حلقبة لكان و / أو زمان آخر ٠‏ 
والامثلة البارزة على مدى ما قى هئه العملية من اقناع نجدها فى يعض 
مشاهد المطاردة التى ركيت على خلفبات لمديتة برازيليا بعصريتها المفرطة 
فى قيلم دی بروكا « ذلك الرجل الفادم من ريو » (1134) قمع أن المطاردات 
ر أعامية المنظر ) قد مثلت بمواقع التدسوير بفرئسا فان الحدث يبدو كانه 
جرى فى شوارع ( الخلفية ) تلك المدبتة الباهرة ٠‏ 


الاخراج : 
يشير تعبير « الاخراج » الذى انبثق أصلا فى المسرح الى التاثير 
المشترك الذى يعطيه : 
f‏ 
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* أدازعم التمثيلى والماكياج والأزياء‎ ٠ المثلون‎ ١ 

؟ ‏ المنظر وها قيه من اضاءة واكسسوار ٠‏ ومع شىء من التجاوز 
عن الفوارق القائمة بين مجالى المسرح والسيتما قان هذا التعبير ينطبق 
عليهما معا * 


( أ ) ملامح «حورها الممثل 


ينقل الممثلون مشاعر شخصياتهم ونواياها ورغباتها وافكارها بطرق 
متتوعة ٠‏ وغاليا ما يكون الحوار هن أه.ها جميعا ٠‏ ومن الطبيعى 
أن ما تقوله الشخصيات فى الأفلام شىء نفهمه بالاعتماد مباشرة على 
معرفتنا باللغة ٠‏ ولا يستطيع المرء أن يبخس قدر الدور الذى يؤديه معنى 
الحوار فى كشف الموقف أو دفع الحبكة الى الأمام » أو تطوير فكرة 
الموضوع ١‏ أو جعل وصف الشخصية اكثر تاثرا ٠‏ ومع ذلك , فان هناك 
وجها آخر للحوار هاما من الناحية الجبالية ‏ وأعنى به الحواز كخاصية 
صوتية منعزلة عن العنى ٠‏ فالممثلون يمكنهم توصيل الكثير عن شخصياتهم 
وعن الموقف فى فيلم بخصائص للصوت من قبيل الشدة والطبقة والنسيج 
والايقاع ٠‏ 


لغة الجسم وسيلة توصيل أخرى للممثل ٠‏ فالوقفة والمضية 
والايماءات واللوازم السلوكية رالمسافة التى يحددها المشل بينه وبين 
سائر الشخصيات والأشياء ‏ كلها عبر عن المساعر والعلاقات والمواقف 
السلوكية ٠‏ وكرميديا ممثل صامت ثل باستركيتون عيارة عن لزيقة 
٠‏ كولاج » من هز الكتفين رالسقوط على الكفل والبحلقة وتحجر الوجوه 
والمشى المتكاسال والالاعيب البهلوانية ٠‏ وهو بحركات جسمه تلك يعبر 
عن الوان شنى من الاتفعالات الانسائية ٠‏ 


وطييعى أن الحوار ولغة الجسم من ملامح التمثيل التى 
فيها الفيلم مع المسرح ٠‏ وتوجد الى جائب ذلك ملامع للتمثيل السيتمالى 
تميزه عن التمثيل فى المسرح ٠‏ وعمى نئركز حول علاقة الممثل بالكاميرا * 


أحد هذه الملامح السينمائية للتمقيل هو « الوجاهة » التصويرية 
» فوتوجينيك » ٠‏ ولا يعلى اصطلاح «فوتوجينيك » ببساطة « المتألق » 
أو « ١‏ الفاتن » واثيا يعنى بالأحرى ذا قابلية للظهور فى عين الكأميرا على 
غير ما يميزه ٠‏ وهذا يعنى أن السمات التى يريدها المخرج فى وجه 


47 


مسثله لايكفى أن تتجلى على وجهها وهی تمشل فحسب ٠‏ بل ينبغى أيضا 
أن تكون من نوع تستطيع الكاميرا آن تسجله ٠‏ ربما كانت احدى هاتيك 
السمات عى الجمال الذى ينيز ممثلة مثل مارلين مولرو ٠‏ أو ربما كانت 
القسوة والبرود عند واحد كبوجارت أو الوجه التاتىء التضاريس عند 
واحد مثل ميشيل سيمون . بل حتى الدمامة البشعة كدمامة تشازلس, 
لوتون وغو يمثل دور كوازيمودو فى فیلم بر أحدب نوتردام » ( 1515 )* 
ولابد أن يكون الممثل أيضا حساسا لوجود الكاميرا ٠‏ اذ يمكن مشلا 
أن تسجل الكاميرا حركات الوجه الدقيقة التى قد تمضى غير ملحوظة فى 
الحياة العادية ( أو فى المسرح ) بى قريبة بنتائج مذعلة جدا ٠‏ 
وعند.ا يتجح «مثل فى تنسيق حركاته يمكن استغلال اللقطات القريبة 
لكى تهييء أشكالا للتعبير أروع هما يتيسر قى الأداء المسرحى ٠‏ وفى حين 
ينعين على الممثلين فى المسرح أن ؛ يجهروا بصوتهم » لكى يصل الى كل 
غرد حاضر فى القاعة . يعتمد الممثلون فى الفيلم على الايماءات الدقيقة 
لنقل حياة الشخصية الى المتفرجين ٠‏ ويجب أن يتساوق زى الممثل 
وماكياجه مع الشخصية المعروضة ٠‏ ويمكن أن يكوتا أساسيين للدور 
المبتكر , بل سمة الاخراج الوحيدة البالغة الأعمية للفيلم ٠‏ وعلى سبيل 
المثال ٠‏ قان ماكياج شابلن » بما يشستمل من شاريه الصغير جدا وعصاه 
وقبعته وبذلته المشعثة وخذائه المتهرىء أصبح علامة مسجلة ميزت 
شخصيته الكوميدية الشهيرة شارلى * وقد دعمت هذه العتاصر من 
الماكياج والزى آسلويه الفذ القريد قر لغة الجسم ٠‏ وعندما كان 
الصعلوك الصغير يهرول هنا وعتاك هرئديا زيه ومتمكيجا على هذا النحو , 
كانت بكل حركة تبدر مته امكالية أو قدرة كامنة على تفجير المرج 
الصاخب ٠‏ 


وشأن جميع الملامج الأخرى المتركزة حول الممثل : يتبغى أن يتوام 
الزى والماكياج مع نظرات الكاميرا المتنقلة التى ‏ أى النظرات ‏ يسببها 
نغيير وضع الكاميرا ٠‏ تغيير زاوية التصوير , حركة الكاميرا ثم التوليف ٠‏ 
وعثل وجه الممثل ينيقى أن يسثمر كلاهما متالقين كما هو مطلوب متهبا 
حتئ آثناء تحزيك الكاميرا ٠‏ قان وضح الكاميرا المتغير يستطيع أيضا أن 
بجعل »ظهر الممثل مفسدة للقيم التكوينية لمنظر ها * 
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ر ب ) الديكور والاضاءة 


يستطيع المخرجون أن يستخدموا ديكورا داخليا أو خارجيا كما عوء 
أو يغيروا فيه أو يبنوا ديكورات خاصة بهم - فالتصوير فى موقع خارجی 
ر بدلا من ديكورات اسنديو ) يضفى مصداقية على المنظور المصود ٠‏ ومع 
ذلك قد تقتضى ثل هذه الديكورات + الطبيمية » أن يتناولها التغيد 
للحصول على الضوء اللازم أو اظهارها قى صورة أكثر واقعية أو جاذ 
وعلى سبيل المثال يمكن وضع عواكس ضوئية لكى تغير من الضوء 
المتاج بديكور طبيمى ٠‏ كذلك يتم تلوين أو غير ذلك تغيير الوان الأشياء 
التى قى مواقعها ١‏ يقصد إضافة «ؤثرات مميئة ٠‏ وبعض المتاظر 
التى لا تنی فى قيلم آنطونيوثى « تكبير » )۱۹٩۷(‏ جرى تصويرها فى 
منتزه وقعت فيه جريمة قعل ٠‏ كأنت حتسائشس المنتزه يانمة الخضرة 
فضوعف اشضراذها بالطلاء لتؤكد التناقض بين جمال المنظر وبشاعة 
الجريمة المروعة التى حدانت به ٠‏ 


ويمكن أن تتغير الديكورات آيضا. عن طريق د العرض الخلفى ٠‏ 
الذى تعرض فيه لقطات ديكور - خارجى اؤ داغلى ‏ على شاشة شبه 
شفافة بجرى تمثيل الحدث على الجانب الآخر متها ٠‏ ولا يستخدم العرض 
الخلفى كثيرا فى هذه الآيام اذ قلما بكون قوى التأثير ٠‏ 


وقد يحيد الديكور بكليته تقريبا عن مظهر الاشياء فى حياتنا 
اليومية - فقيلم » عيادة دكتور كاليجارى » يقدم حدثه الدرامى أهام 
ديكورات موغلة فى تزعتها التعبيرية . فتظهر خطوط المبانى مائلة والنوافد 
غريبة الأشكال , وتبدو مداخل الأبواب كأنها زخارف على الجدران أكتر 
منها فتحات قيها ٠‏ وثغير المنظور لكى يجعل بيثات الفيلم تبدو أقل اكثمالا 
قى أبعادها الثلاثة ٠‏ 

ويقصح الديكور فى قيلم + عيادة دكتور كاليجازى » عن المشاعر 
الداخلية المشخصيات ٠‏ وفى حين .يحاول الفيلم التأثيرى أن يسجل الملامح 
السطحية لا هو واقع حقبقى يقدم لتا القيلم التعبيرى مثل «د ٠‏ كاليجارى» 
السمات المرثية التى جد الشعود تحو الواقع * 

وللاضاءة شان كبن مع شكل الديكور وطابعه ٠‏ فالضوه لايتيح لنا 
أن رى وجود الأشياء قى المكان الفيلمى فقط بل أيضا كيفية تشكيلها ٠‏ 
واتجاعات استدارتها والمسافات الفاملة بيتها - والتلاعب بين التور 


والظل هام وحاسم فى التعبير عن خصائص الاشياء وعلاقاتها تلك ٠‏ 
ويرتبط بهذا التلاعب عامل مؤثر هو « درجة الانحسار » أى السرعة التي 
7 بها الائنان - النور والظل ‏ كل متهما فى الآخر ٠‏ وعثدما 
تكرن ٠‏ درجة الانحسار » ملحوظة أو سريعة نميز الجسم بسا له من 
حافة أو زاوية حادة ٠‏ وعندما تكون تدريجية أو بطيئة نميزه بما له من 


وأهم مصادر الاضاءة فى مفهوم استعمالات الضوه الجمالية هما : 
الضوء الاسامى والضوء التكيلى ٠‏ فالضوه الأساسى هو المصدر 
الرئيسى والأقوى للنور الساقط على جسم عند تصويره ٠‏ وفى الطريقة 
الكلاسيكية لاستخدام الاضاءة الرنيسبة يوضع مصدرها عاليا على جاتب 
من الكاميرا وفى «واجهة الجسم ٠‏ ومن هذا الموضع يوقر ضوءا حادا 
مباشرا على الموضوع ٠‏ وينتج معه ظلالا داكنة محددة المعالم ٠‏ ورغم هذا 
يمكن لاضوء الأساسى أن يوضع فى شتى الأماكن ٠‏ وحيث تتحرك 
شخصية ما قى أرجاء المنظر يمكن أن نتواجد عدة اضاءات آساسية , 
واحدة لكل موقع هن مواقع التصوير - اما الضوء التكميلى والذى يوضع 
عامة قرب الكاديرا على الجانب المقابل للضوء الأساسى ٠‏ فانه يفيد فى 
تخفيف الظلال التى يصنمها الضوء الاسامى ٠‏ فالضوء التكميل اذن 
يستخدم فى تغيير عامل الانحسارية ٠‏ 

وتعتمد الكيفية التى يبدو عليها الجسم المصور فى الفيلم اعتمادا 
جزثيا على انتشار الاشراق فى المنظر » ففى عالم مدينة الجزائر الناصع 
بياضا بفيلم « معركة الجزائر » لن يظهر جليا اى جسم أبيض كلية ؛ 
والعكس صحيع قى عالم فيلم « تكبير » المزركش بالالوان الحمراء 
والخضراء والزرقاء ٠‏ ونفس الشىء مع الضوء منفصلا عن اللون ٠‏ فالجسم 
المضاء بثور ساطع سوف يبرد للعيان فى تناسب هباشر مع عتمة الاضاءة 
التكميلية » فكلما اقتربت شدة الضوه التكميلى من شدة الضوء الأساسى » 
قل وضوح الجسم ٠‏ وعكذا بتطلب تقدير الضوء » فى المقام الأول ء 
تحليلا للعلاقة بن كلا الضوثين الأساسى والتكميلى ٠‏ 

ونستعمل كلمة ٠‏ أسامى » بالنسبة للضوء أيضا بدلالتها الأعم 
شيوعا > 

فهتاك الاضاءتان العالية والمنخفضة اللتان تؤثران فى وصح الاضاءة 
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الشاملة ٠‏ اذ عندما تكون الاضاءة الشاملة منخفضة يصبح معظم الديكور 
معتما فيما عدا فلة فحسب_من المساحات المضاءة جيدا ٠‏ أما الاضاءة العالية 
من جهة أخرى فلا تسمح الا بقليل من المعتمة تسبيا , اذ الانارة ناعمة 
8 والطابع العام للمتظر نر مشرق ٠‏ وفيما بين الاضاءتين العالية 
والمنخفضة تقع مستويات متدرجة من الاضاءة تتضمن تدريجات عديدة 
من الرماديات ( قى الأفلام أسود/أبيض ) والللال الواهئة والنور 
الهادىء . موزعة بتوازن واستواء * 


والى جانب هذه الاستعمالات لصطلح « أساسى » فيما يتعلق 
بالاضاءة » يوجد ايضا استعمال ينعلق بالروح العاطفية للمتظر - وبهذا 
انمئى الكون المناظر العالية المفناح مكثقة العاطفية حادة الانقمالات ٠‏ 
والمناظر المنخفضة أقل منها فى ذلك ٠١‏ فالاضافة غالبا ما تلعب دررا فى 
روح المنظر الماطفية ٠‏ ومح هذا فانه لا يوجد تناظر مياشر بين الاضاءة 
العالية والمنخفضة وبين المناظر العالية والمنخفضة قى درجة عاطفيتها ٠‏ 
قالاضاءة العالية فی فیلم ه ت ٠‏ هاء اکس ۱۱۳۸ » )۱١۷١(‏ تضيف 
أثرا فى الروح العاطفية المنخفضة فى تصوير المخرج لوكاس المستقبل » 
با تضيف الاضاءة المنخفضة اثرا فى الروح العاطفية العالية بمتاظر 
أوكلاعوما القاحلة ذات العراصف المثربة فى فيلم « عناقيد الغضب » 
194٠‏ ) اضاءة ثالئة رئيسية تتمثل فى الضوء الخلفى ٠‏ فعندما يضاء 
منظر ما باضاءة خلفية , يرد الضوء من الوراء وعادة من فوق الموضوع 
المصور ٠‏ واذا كان الضوء الخلفى هو الضوء الأساسى الوحيد فى المنظر » 
تتبدى معالم الشخص الخارجية ولكن تبقى تفاصيل وجيه مبهمة غير 
مسيزة نسبيا ٠+‏ ويضم الشوء الذلفى المستخدم كضوء اساسى هع ضوء 
أساسى آخر موضوع على جانب الجسم ( ضوء تعزيزى وهو ضوء يوضع 
على الجثب فى مستوى أذتى من الضوء الخلفى ) تضاف خاصية الأبعاد 
الثلائة الى الجسم بفصله بصريا عن خلفية المنظر * وعلى النقيض من 
ذلك » تميل الاضاءة الساقطة من الأمام مباشرة الى تسطيح مظهر الاشياء » 
«خففة من تشكيل الرجوه وءقللة على الاجمال دن احساس المتقرج بنسيج 
البنية وتجسيمها ٠‏ ويميل وضع ضوء أساسى على الجنب الى تحديد معالم 
الجسم الخارجية كما نرى قى تصوير نورمان ماكلارين لاحدى رقصات 
قبلم « رقصة ثنائية » ( ۱۹١۸‏ ) وهو فيلم لا ينسى لأشكاله المضاءة من 
جوائبها وعى تتهادی فى فراغ تجريدى * 


وقد استخدمت الاضاءة الماخفضة غالبا مقترنة بعناصر مرثية أخرى 


sv 


لاضغاء مظهر شرير عدوم على الأماكن المحلية ٠‏ حيئما انتج أورسون ويللز 
نسخته السينيائية لقصة قراتز كافكا « المحاكمة » (1934) صور مناظر 
عديدة باضاءة منخفضة ٠‏ وقد ساعد هذا فى اضفاء سمات الظلمه 
والاحتباس والتشاذم على المناظر ٠‏ وهى سمات ملائمة قى جملتها لثلك 
الحكاية الكثيبة المزعجة كالكابوس عن رجل اتهم وحوكم من أجل جريمة 
لم تتكضف طبيعتها له + 


وكانت الاضاءة المنخقضة ةة جوهرية لازمة لتيار كامل فى 
السيتما الأمريكية ‏ هو الفيلم الاسود ٠‏ وقد أنتجت حقبة ٠‏ الفيام 
الأسود » هذه خلال ستى الاربعيات - أى آثناء وما بعد الحرب العالمية 
الثانية - أقلاما مثيرة من لوعية أذلام المخبر السرى لبوجارت ( الصقر 
اكالطى 19441 ) وحكاية الذثب الوحيد ( العطلة الأسبوعية الضائعة 
6 ) والدراما المدنية الراقمية ر النزل الكائن بالشارع رقم ٠۲‏ 
45 ) وميلودرانا الاستكشاف ال._يكلوجى ( درجة الابيضاض 
٠٠ ) 4‏ وتحت هذه الظلال الثى خلقتها الاضاءة المنخفضة فى تلك 
الأفلام السوداء كان الأبطال يعقدون مواعيد لقاءاتهم الغرامية ويتطارحون 
غرامياتهم وعرابضون” فيا تاق ٠‏ ولم حكن الجراء الكتيجة المشتومة 
المتوترة غالبا للفيام الأسود تقبل التصور أو التصديق يدون الاضاءة 
المنخفضة ٠‏ 


وتخلق الاضاءة العالية فى الأفلام الموسيقية كفيلم جاك ديمى 
١‏ فتيات روشفورت الصغيرات » ر ۱۹۹۷ ) أو قيلم ستائل دونين « الغناء 
تحت المطر , (5ه19) جوا داقثا مشمسا فياضا بالحيوية والتفاؤل 
يناسب روح عالم كثيرا ما ترقص فيه الشسخصيات يدل الممى وتغنى بدل 


اكلام وحيث عواتى الفرصة وينتهى كل شىء على خير ما يرام 

ويمكن التمادى بالاضاءة الساطعة الى حدود متطرفة ٠‏ تشويه 
الكابوس السابق ذكره با منظر الافتتاحى فى قيلم ٠‏ الفراولة البرية » 
ر والڌی تحقق باستخدام خام عالى العباين ) يعزى فى جائب منه أيضا 
للاضاءة المفرطة التى تضاعف التناقضات وخشونة الصورة المصطنعة 
وتبايناتها القاسية ٠‏ 


ويقدم لنا كل من الغيلم الموسيقى « كاياريه » (۱۹۷۲) من اخراج 
بوب فوس والقيلم الدرامى ٠‏ املاك الأزرق » (۱۹۳۰) من اخراج جوزيف 


5A 


ون شتير نبرج أمثلة مفيدة توضح كيف تعمل خصائص الاخراج السالغة 
سويا فى توحيد حدث الفيلم ٠‏ فهادان الفيلمان يستفيدان استغادة جمة 
عمتازة من فنون التمثيل والماكياج والأزياء والديكور والاضاءة فى تصورهما 
الحياة الألمانية وهى تعانى تباريع تدهورها وانحلالها ابان العشرينات ٠‏ 

وتحتوى الديكورات المستخدمة لمناظر فيلم « كاباريه » بملهى 
الكيت كات على الوا ميهرجة صارخة وديكور غزير ٠‏ بيتما الاضاءة 
ياهرة الى أبعد حد ٠‏ وتتميز عروض الممثلين ياستعمال الماكياج والأزياء 
على نحو عديم الذوق ؛ يرتدى رتیس التشريفات ( جويل جراى ) ملايس 
السهرة مع ماكياج أبيض لقيل ٠‏ قى حين تضع سالى باولز ( ليزا ميئيلق ) 
حمر شفاه ثقيل النون ؛ ورموش صتاعية ضخمة » وطلاء أظائر اخضر 
_اترئدى فساتين متبرجة مطرزة بالخرز ٠‏ 

( وفى سلسلة طويلة من نةلات القطع المتعارضة ؛ بقارن عالم الملهى 
بالعالم خارجه ٠‏ وتتناوب متاظر جراى ؛ء‌ینیللی وهما يؤديان دوريهما فوق 
المسرح المبهرج قى زينته المسرف فى اضاءئه ‏ الظهور مح «ناظر على 
شاكلة مناظر أجلاف التازى السفاحين وهم يضربون رجلا فى حارة 
عظلمة ٠‏ وتعبر السمات الاخراجيه التى اخثيرت للمناظر المصورة فى 
ملهى الكيت كات تعبيرا مرثيا عن البهجة الزائفة » والانحلال والخوف 
السائد فى المانيا ما قبل النازية ٠‏ 


وقى « الملاك الأزرق » ثرى معلما باحدى المدارس الثانوية فى 
متتصف عمره ( اهيل جانتجز ) وهو يحاول منع تلاميذه عن زيارة « لولا » 
( مارلين ديتريتش ) نجبة الاستعراض بملهى اللاك الأزرق ولكن يصبح 
عو نقسه متيما بها الى حد يهجر معه حياته الأولى ويتحمل مهائة السعى 
وراءها ۰ 


وتعطى الديكورات فى هلمهى ١‏ اللاك الأزرق » - وهى مناظر داخلية 
ضيقة معقدة احساسا بالحبس والحاصرة ٠‏ فالمسرح الذى تمشل عليه 
لولا يفص با فيه هن اكسسوارات ٠‏ والديكور البادخ المسرف ( الشبيه 
بديكور ٠‏ كاباريه » ) يعبر عن التباهى الرخيص البتذل الذى ميز 
هذه الحقبة ٠‏ 

ويتضافر آداء ديتريتش وزيها وماكياجها وطريقة ارتباطها بيفية 
الشخصيات ( وبخاصة المعلم ) جميعا لتظهر الانعزال والتهكم الساخر ٠‏ 


التذوق السيتبائى - 29 


وكل حركة منها تفصح عن التحذل الأخلاقى ٠‏ وملابسها مث 
فاضم وماكياجها .مقرط. »وهي 'غتى الحان العصر .الساخرة بضوتها 
الغامض المبحوح ٠‏ وتعرض الخصاس الاخراجية لداخليات لى 
« الملاك الأزرق » على المتفرج العالم المتفسخ الذى يصفه الفيلم - 


۲ -الصوت 


يشكل الصوت - بنسیجه وموقعه ونوعيته وعلاقته ثم بغیابه = 
وسيلة أخرى للاحساس بحدث الفيلم وفهمه ٠‏ ويتضين الصوت فى 
القيلم الحوار والموسيقى ٠‏ وسوف نستفيد من فيلم أورسون ويللز 
« الكواطن كين » (.144) فى ايضاح الكثير من النقاط التى تناقش فى 
هذا الفصل ٠‏ 


الحوار : 

ربما يكون الحوار هو السمة الصوتية البارزة التى يستجيب لها 
المتقرجون بغاية اليسر والقبول - فلا شىء فى فيلم من الأفلام أيسر وصولا 
الى نقوسغا من معتى الكلمات التى تنطق بها الشخصيات ٠‏ وادراك المعنى 
الذى نتلمسه فى الحوار ضرورة لازمة فى الكثرة الكاثئرة من الأفلام * 
والكلمات أيضا تعرض معظم السمات الصوتية الاخرى الموجودة فى 
الفيلم ٠‏ وسوف نناقش هذه السمات بعدئذ فى هذا الفصل ٠‏ 
الوسيقى : 

تستطيع الموسيقى أن تشيد المزاج أو الحالة النفسية والجو العام 
والنغية السائدة ٠‏ وعى تفيد أيضا كوسيلة انتقال بين اللقطات مشلا 
يحدث حب تستمر بينما المنظر يتبدل الى مكان أو زمان جديد ٠‏ ويؤدى 
أساوب.الموسيقى فى افلام عديدة مهمة التعبي عن الحقبة المصودة * دمع 
ذلك ؛ لايتقيد مكان الموسيقى فى الغيلم بدور خارج نطاق الحدث » ومن 
الممكن ادما فى الحدث على يد ممثلة عندما تدير مفتاح راديو » أو اتغنى 
أو تعزف آلة موسيقية ٠‏ 


۱ 


ويحوى فيام « المواطن كين » تنويعة رائعة من الاساليب الموسيقية , 
بدء! ٠‏ بالارش العسكرى » الذى يصاحب عناوين الجر ينمالية 
ولان المارشات العمسكر ية كانت تصحب عادة الأخبار السيئمائية الفعلية » 
غان استخدامها عنا فى فيلم « المواطن كين » يضفى على الجريدة 
مصداقية أكثر ٠‏ 


ويسبغ لحن كثيب مستغرق استخدم فى مشهد الافتتاح جو 
الغموض والتشالؤم على تصوير وفاة كين فى قصير ملذاته المساذخ 
زانادو » + وتبعث هذه السمات مرة اخرى حسين تصاحب موسيقى 
عشابهة المنظر الذى يتحدث فيه تومبسون الى زوجة كين الثانية ٠‏ سوزان 
الكسناندز » وهو مخبر صحفى يبحت عن القضة الحقيقية لحياة كين ٠‏ 
اذ عند هذه النقطة يكتنف الفيوض شخصية كين » وتقدم الموسيقى دليل 
تغرفدا على ذلك ٠‏ 


ويشتمل الفينم على دار آوبرا قخمة ٠‏ ( اذ يشترى + كين د دارا 
للأوبرا تشجيعا للطرية غير موهوبة ‏ سوزان ‏ على أن تغدو 
لبحظى بشرف التمائه للعالم الأوبرالى ) ٠‏ ويعزف كين و 
صحيفته ويرقصون على نفمات الموسيقى احتفالا 
كاي الانبساطية وولوعه بمياعج الدنيا ٠‏ 
بالحان الجاز التى تشيع شعورا طبيعيا دافثا يقابل جدلا عنيقا يجرى 
بين كين وسوزان ۰ 


أوجه الصوت السيتمالى : 


(1) التسيج : 


الحات االهلنة ايد اسمة لنسيج الصوت هى : الشدة ( حاد . ناعم ) 
و الطبقة ( عالى » خفيض ) ثم الطابع ( آجش » أجوف » رقيق ) ٠‏ 


ويستهل فيلم ٠‏ المواطن كين « بش كل متميز مشاهده بأصوات 
حادة عديفة تستحوة على انتياه المتفرجين وتركزه على الصور الجديدة 
قوق الشاشة ٠‏ مثال ذلك : من الختام الهادىء للمشههد الذى يموت 
فيه كين , يتم القطع على الجر بدة السيتئائية وموسيقاها اللجلجلة 
بالمارش العسكرى ٠‏ 
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وانشبااين الاصرات في نسيجها كما فى المنظر. الذى بدرب قيته 
أحد -“مدرلى الاصوآات تلميذة د ٠‏ ترسوعة » تدعى ؛ سوزان: » 
متخا نغمات ترخيمة تاعمة ٠‏ وتعطل: معالم نسيج الصوت جميعا فى 
مشهد صور بالبيت الذى قضى فيه کین صباه فی كولورادو ٠‏ لقد قررت 
أمه أن تستمح يمن يتبناه حتى اتنههيا أمافه الفرص التى تعجز عن 
توفيرها له - وتسيج الصوت دليل على حالة العلاقات الأسرية وقتذاك + 
فصوت أم: كين اشدها حدة واجضها طابعا » وأعلاها طيقة . هما يدل 
على .شسيطرتها على أبيه. ٠‏ وصوت الأب عو الأعدأ والأرق والأعذب ,تنغيما 
بين أفراد الأسرة ٠‏ وصوت الطفل كيل وسط بين عاتيك المعالم ‏ ايجاء 
باكتسنابه سمات شخصيته من. كلا ابويه ٠‏ 


( ب) الموقع : 
تدرك الاصوات فى القيلم على آنها : قريبة أو «توسطة المسافة 
أو بعيدة عن الكاميرا ٠‏ وقد تبدو أيضا كأتها آما على الساضة أو حارجهاء 
وعندما تكون الآصوات على الشاشة ٠‏ قانها تعمل بالتعاون مع العناصر 
المرثية لترسم حدود المكان الذى يجرى فيه الحدث الفيلمى ٠‏ وعندما تكون 
خارج الشاشة » تتوفر لها امكانيات تعبيرية مماثلة تماما اتلك التى 
تتوفر للصور المرئية خارج الشاشة * نسمع الصوت فى قاعات قصر 
« زانادو » الرحيبة خافتا فنحدد أن موقعه بعيد ٠‏ ويشعر المرء بالمسافات. 
الشاسعة التى تفصل بدنيا ونفسيا بين کیل وسرزان فى هذا المكان ٠‏ 
وعلى النقيض » تأئى الاصوات داخل مقر الصحيفة حادة ثاقبة » فتعطى 
احساسا بالمكان الضيق المحصور الذى تشتغل فيه هيئة التحرير ٠‏ 
وفى منظر التزهة الخلوية الذى سبق ذكره ٠‏ يتسارع وقع 
التوليف فيما بين المغنين وآلجدل الناشب بين كين وسوزان » تسارعا 
اتدريجيا الى أن يخرس كين شكاية سوزان بصفعة من بده ٠‏ فى هذه 
اللحظة » تسمع صرخة امرأة من خارج الشاشة على ما يبدو ٠‏ ريما تكون 
صرخة خوف أو نشوة ٠‏ فمصدرعا مجهول ولا يسعنا قحسب الا آن. 
نتصور موقعها ومعناها » وهی فى غموضها تستحوذ على خيالنا ۰ 


( ج ) النمط أو النوعية : 
فى بعض المناسبات » عندما تصاحب الموسيقى الخلفية ( أى 
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الموسيقى التى لاننبع مباشرة من الحدث ) منظرا ما ٠‏ فانها تضفى سمة 
غير واقعية ٠‏ أو غير طبيعية على الحدث ‏ وغالبا ما يلعب التعليق الرواثى 
من خارج الشاضة دورا مماثلا ٠‏ وعلى العكس من ذلك ٠‏ نجد الأصوات التى 
تتميز كجزء من المنظر الطبيعى ( ملل الحوار والضحك ورقع الأقدام 
وقعقعة السيارات وشقشقة الطيور ) تضيف بسهولة نغمة واتعية 
أو طبيعية الى الحدث المصور ٠‏ 


وفى « المواطن كين » استغلت وافعية الأصوات الطبيعية لصالح 
منظر داخل مكتبة تاتشر التذكارية لكى تكشنف عن غطرسة شخصية 
الومى على كين ٠‏ اذ بيئما ينقب المخبر الصحفي فى سجلات اتشر عن 
قريئة تهدى الى معنى كلمة كين الأخيرة « روزباد » نستمع الى أصوات 
يتردد صداها العميق قى أرجاء المكتبة ( حوار » دبيب أقدام » تقليب 
الصفحات قى مذكرات تاتشر ) مقصحة عن خواء شخصية تاتشر الرجل ٠‏ 


وطغيان ١‏ الصوت - قوق - التعليق الرواثى » ( حيث لايرى 
المعلق ) بواسطة الاشخاص الذين يقابلهم المخبر الصحقى » يبدا فى 
الزءن الحاضر ويستمر طوال عرض أحداث الماضى ؛ وهذه الطريقة فى 
استرجاع ما يتذكره الشخص عن كين لضع المتفرج على مبعدة ما من تلك 
الاحداث الغابرة ٠‏ كما انها تقاطع اطراد التفمة الواقعية السائدة قى 
مواضع كثيرة من الفيلم ٠‏ 


ر( د ) الغياب : 

غياب الصوت يمكنه أن ينشىء مزاجا أو حالة نقسية ٠‏ وأن يعوق 
مسار حدث ٠‏ وآن يركز الانتياه على عثاصر مرئية حاسمة ٠‏ وأن يثمى 
عنسر التشويق ٠‏ وقد استخدم غياب الصوت فى مشهد الافتتاح بفيلم 
٠‏ كين » للتعبير عن سيطرة حضوره * اذ قبيل مونه مباشرة ٠‏ ينطق 
بالكلية الفامضة ٠‏ روزباد » : ثم تعقب فترة سكون يجسم قراغ عالم 
الفبلم بغر شخصيته'المقشلطة”* 

كذلك يضرب السكون اطنابه على قصر ٠‏ زانادو » فى نهاية الفيلم ٠‏ 
ققد رحل المخبر الصحفى تومبسون بعد اعترافه بفشله فى اكتشاف معتى 
كلة « روزباد » وتتحرك الكاميرا سابحة فوق المقتنيات الهائلة التى 
تزخر بها قاعات القصر ٠‏ وفيما عدا الموسيقى الخلفية لايوجد صوت ٠‏ 
ونترك وحدنا لنتأمل هذا العالم من الاشياء الساكنة التى لاحياة فيها - 
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لقد حفل الفيلم بمناظر تبدا بأصوات حادة تجذب الانتباءه للحركة 
والمجادلات والحفلات والموسيقى ٠‏ والآن ياتى السكون بمثابة تناقض 
ملحوظ ٠‏ واله لغى هذا السكون ينجلى سر «ه روزباد « * 


( ه ) بالنسية للعناصر الأخرى : 

يمكن لصوت ما أن يرمز آو يتعارض أو ينعزل عن ملامح الفيلم 
الأخرى ( بما فيها الأصوات الأخرى ) ٠‏ ويمكن لصوت مولف مع صوت 
آخر أو عتصر مرثى أن يكونا سويا ترايطا واقعيا أو غير متوقع ۱ متزامنا 
أو عير متزامن على التوالى ) - 

وعندما تولف الأصوات مما + يتعين غالبا أن ينشا لمط ايقأعى من 
نوع ما ٠‏ حتى حيثما تكون الأصوان الاصلية المكونة له عديمة الشكل 
أو هيولية مشوشة ٠‏ وبشىء من الحرص والاعتمام فى تنظيم الأصوات 
يمكن ابتكار ايقاعات متميزة تحوى كثيرا من السمات التى نقرنهيا 
بالايقاعات الموسيقية ٠‏ وقد استخدم الصوت أيضا كآساس للائتقالات 
الف تجرئ: بن لطت .+ 

ثبة قطمة توليف لا تسى لاحتوائها على تناظر صوت مع عنصر مرثى 
ترد فى منظر يتذكر فيه كبير الخدم يوم أن رحلت زوجة كين الثانية 
عله ٠‏ وينحصر شريط ذكرياته بداية بصيحة ببغاء تمثل توجع كين لهرت 
سوڌان من القصن ٠٠‏ وتهاية أبلقظة ل : كين اليائس متسكسية إلى مالا تهاية 
كما يبدو فى مجموعة من المراي ٠‏ وبهذا ينسجم العنصر المرثى مع الصوت* 


ومشهد النزهة الخلوية السابق ذكره مثال للصوت ( اغنية الجاز ) 
عند تناقضه مع أحد الملامح الأخرى ٠‏ 


وفى المنظر الافتتاحى تتحرك الكاميرا الى لقطة قريبة جدا تسجل 
شغتى كين وهو يتمتم بالكلمة الغامضة « روزباد » ٠‏ واتعزال الكلمة عن 
كل الأصوات الأخرى حولها يسبغ عليها مغزى يتفق وموضعها الرئيسى 
الذى تشغله فى الفيلم ٠‏ 

ومع أن الصوت طوال فيلم ١‏ كين » متزامن فى أغلب الاحيان » 
فهناك مناسبات يكون فيها غير ذلك ٠‏ مثال على النوع الأخير و تلك 
الموسيقى اللصلصلة الخفيفة التى تسمخ كخلفية وقت اطلاع المخبر 


الصحفى على مذكرات تاتشر فى المكتية بجوها الساكن الكثيب متل 
جو المقايى ٠‏ 

ويمكن للحوار والاصوات الأخرى بالبيئة أن تتناسق لتنتج' نمطا 
ايقاعيا ٠‏ فالحدث فى فيلم « المواطن كين » يتميز يايقاع متقطع ٠‏ 
والمناظر تفتح بطريقة قاسية وسريمة وعالية الصوت ٠‏ رالحدث سريع 
الخطو ٠‏ والوقائع تمع بغتة والشخصيات تقدو وتروح على الشاشة 
متعجلة ٠‏ يعبر هذا الايقاع عن نوعية عالم كين ٠‏ وعناك منظر يعرض 
عاتيك المميزات هو ذلك الذى ينتحل فيه كين مهمة المحقق ؛ وهو هلىء 
أيضا بايقاعات سوتية ساحرة ٠‏ يقدم كين نفسه والني من معاونيه 
لیلاند وبرنستاين الى رجل » زئان » سريع التهيج يدعى مستر كارتر 
ريسغل وظيقة المحرر المسئول للهحيفة ٠‏ وينهال كين ومعاوناه على كارتر 
بوابل من الأسماء والأوامر والتعليقات ٠‏ وفى غسرة ارتباكه المطبق 
يستدير كارتر هذه الثاحية أو تلك مصافحا بيده شخصا غير مقصود 
أو مخطنا التمرف على الآخرين ٠‏ وخلال هذه الربكة كلها يحاك الصوت 
فى أنماط ايقاعية ٠‏ صوت كين وهو يجار بالأسماء ويصدر الأوامر أشبه 
بموجة صاعدة وهابطة » وجهود كارتر المتعترة تتسم بالتناوب بيت 
تناغيات لفظية كاسحة حين بظن أنه على حق وبين عبارات مترددة 
متقطعة النقمات حين يظن أنه على غير حق ٠‏ 

والحوار قى الفيلم متجزىء تى الغالب . مع شخصيات يقاطع بعضها 
البعض على حو متكرر ٠‏ ويدل ايفاع الحوار على عالم السرعة والتنافس, 
الذى تعيش فيه الشخصبات ٠‏ كما أن الكلام المتجزىء بضغى طابعا 
راقعيا على التحقيق الذى تجريه لجنة مجلس الشيوخ حول اشر : يبدو 
من الطبيعى عند آناس يجدون وقتهم ثمينا جدا أن يتكلموا شذرا قحسب ٠‏ 

وقى المنظر حيث يواجه الرئيس جيم جيديس 680888 صل كلا من 

كين وسوزان وزوجة كين الأولى اميلى ٠‏ بتهديده بقضح الملاقة الغرا 
كين وسوزان » يكشف الكلام المتجزىء عن نقص مؤلم قى التفاهم + 
ويحاولان تقديم مبررات ولكن المقاطعات المتكررة تمنع تكملتها ٠‏ ويسعر 
الجمهور الذى يعلم براءة العلاقة بين كين وسوزان - بالاحباط لعجز 
الاثنيف عن توصيل الحقيقة الى اميلى * 

وفى الغالب تلجأ الانتقالات فى القيلم ‏ التى تتم هتقئة بطريقة 
تستحوذ على انتباهنا الى الاصوات الغليظة العالية كاساس لها » 
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كذلك تم الكثير من نقلات القطع مع الصوت بطريقة تبقى على الاستمرارية 
بمهارة وحذق * وقد أمكن اجتياز قرابة خمس عشرة سنة هن مرآعقة 
كين يتوليف صوتى عندما يتمتى اتشر فى تهاية لقطة من اللقطات 
٠‏ عيد كريسماس سعيدا » للصبى كين ثم يقدم فى بداية اللقطة التالية 
نهتئته بعام جديد سعيد الى كين ومو شاب ٠‏ وفى مثال آخر على شاكلته 
يصبح تصفیق كين اسنتحسانا لغداء سوزان فى آول لقاء بينهما هو تصّقيق 
مؤيديه فى اجتماع سياسى ٠‏ ومذا المثال الأخير على التوليف الصوتى 
يقيد الى جانب اتمام الانتقال بين هذين الزمانين والمكانين المختلفين - 
فى ريط حياة كين الخاصة بحياته العامة ٠‏ 


ر و )التفاعل مع العناصر المرئية : 


لكى نعطى صورة واضحة عن الكيفية التى يعمسل به' الصوت 
“تفاعلا مع العناصر المرئية » لابد لنا من أن نفحص عن كثب شريحة صغيرة 
من فيلم ‏ عى فى حالتنا هذه المشهد الافتتاحى الآسر من فيلم اورسون 
ريللز « لكسة الشر » . الذى يحتوى على لقطة واحدة فقط . وعى لقطة 
طويلة ملحوظة تستغرق حوالى ثلاث دقائق ٠‏ ( وأوصاف المشهد تكتب 
ببنط ثقييل باصطلاحات معينة وتحليل اسهد ببنط عادى 
تركز الكاميرا على يد تعالج جهاز نفجير قنبلة زمئية فى وسط الشاشة ٠‏ 
١‏ نرى وجه المتآمر ٠‏ وحتى تجهز ١‏ بغيب الصوت ٠‏ ثم نسمع 
التكنكة الخافتة لجهاز التوقيت الآلى ٠‏ وضحكة امرأة على البعد بينما ت ركز 
الكاميرا عينها على القنبلة ٠‏ ويستخدم الصوت الخلق مكان الفيلم ٠‏ 
اذ ينشىء صوت جهاز التوقيت اماممة للصورة فى حين تنشىء الضحكة 
الناعمة على البعد خلفية لها ٠‏ ركلا الصوتيل ناعمان وهادثان ٠‏ وهذا 
التمائل فى النسيج والحجم يجهل «قارنة المواقع النسبية للأصوات فى 
المكان سهلة تقريبا ٠‏ ولو كانت الضحكة عالية لتعدذر تحديد موقعها 
بالنسبة للقنيلة والتكتكة الصادرة عنها * 

تبدا دفات الطبول الايقاعية عقب صوت الفبحكة مباشرة ٠‏ 
انها تهيىء جوا من الاثارة ٠‏ وسوف تستمر هذه الدقات الايقاعية حتى 
بعد زرع القنبلة فى هيكل السيارة ٠‏ اختفى المتآمر عن الانظار وياخذ 
صاحب السيارة مجلسه فيها - 


وتتحرك الكاميرا بحدة الى رجل وامرأة يسيران خلال مدخل 
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مسقوف بعيد نحو التآمر الذى يندفع عبر الشاشة هن اليمين الى اليسار 
ويتركها خالية ٠‏ عندئذ ينجذب اثتباه المتفرج بدرجة أعمق فى المكان 
بوجود الرجل والمرأة ٠‏ وينتقل الرجل والراة من اليساد الى اليمين ٠‏ 
ويتراجع التامر الآن بر بالغة ( أيضا من اليسار الى اليمين ولكن فى 
آمامية الصورة ) ٠‏ وياوح للعيان أضخم فاضخم جرما وهو يتحرك ٠‏ 
بضاعف مظهره المتضخم احساسنا بجو الشؤم الذى يسود المكان ٠‏ 


ولا يفهم الحدث فى هذه المقاطع من اللقطة بسهولة ٠‏ اذ ما 
العلاقة مثلا بين زرع القنبلة وبين الرجل والمرأة القادمين على البعه ؟ ضد 
من يدير استعمال القديلة ؟ 


يعدو التآمر بمحاذاة سور نحو سيارة . وتلاحقه الكاميرا على مستوى 
الأرض ٠‏ انه يثبت القنبلة فى صندوق السيارة ٠‏ يظهر الرجل والمرأة ء 
يركبان السيارة وينطلقان بها بعيدا ٠‏ الآن نعلم لماذا ذعر الرجل المتآهر » 
لماذا اندفع بمثل هذة العجلة » وضد من توجه القنبلة ( ولو اننا لا تعرف 


عن يكوتان ) ۰ 


تصعد الكاميرا الى أعلا ٠‏ وتبداً عناوين الفيلم وتنطلق 
الوسيقى - موضوع يندر بالشر ٠‏ وترجح الكامرا متصاعدة خلف بناء 
«جاور للموقع ٠‏ تتحرك الكاديرا نحو اليسار بمحاذاة سطح المبثى بيتوا 
تتواق عناوين الفيلم بطبع متراكب على سطحه ٠‏ بعدئذ تمرق السيارة 
«ختفية عن الانظار وراء المبنى ٠‏ وعندعا يتم تحرك الكاميرا يسمارا بمحافاة 
سطج البثى ء تلتقط صورة السيارة فور ظهورها من ورائه ٠‏ عذا الظهور 
ثم الاختغاء ثم الظهور ثانية للسيارة ( مع تحرك الكاميرا والسيارة بتفس 
السرعة ) ينمى ايقاعا يعزز الاحساس ( المتواجد الآن ) بأن الكاميرا لها 
وجهة نظر خارقة فوق مستوى البشر - وأعنى أن نظرتها للاحدات الثى 
تسجلها تتعدى قدرات البشر على الملاحظة ٠‏ انها تمد عنقها عاليا لتخرج 
بفكرة عامة عن الموقه كله ٠‏ فهى اتتحرك فوق السطوح ٠‏ متو 
الأنظار أو محلقة كالطاثر الطنان ٠‏ وتقير من اللقطة القريبة ( E‏ 
جهاز التوقيت فى القنبلة ) الى اللقطة العامة ( الزوجان فى طريقهما 
الى السيارة ) ٠‏ وبالتدعيم المقدم من الموسيقى الرئيسية المندرة بالشر 
المستطير ». يضفى حضور الكاميرا وتحركاتها جوا غامضا رهييا 
على ما يحدث ٠‏ 


مه 


تستمر اللقطة » مع تحرك الكاميرا تدريجيا أسفل ( غير محسوسة 
تقريبا ) الى مستوى الشارع ٠‏ وفى الوقت ذاته » تستدير السيارة ببطہ 
الى شارع وئيسى ٠‏ تتحدد ممالم هذا الشمسارع بشدة بغعل الديكور 
الطبيعى ٠‏ فالبراكى المستدة على جانبيه تتلاقى على البعد , مهيئة بذلك توعا 
من الاطار الطبيعى للسيارة وهى تنطلق فى وسط الشاشة ٠‏ وتساعد 
الاضاءة فى ابراز أثر التأطير الطبيعى ٠‏ وتسبق الكاميرا آمام السيارة 
بمسافة مبنى ضخم تقريبا اذ تعترض طريقها مؤقتا عربة « كارو » عابرة * 
وعلى مدى هذا الجزء من اللقطة تستحث حركة الموضصوع المصور 
حركة الكاميرا ( أولا المتآمر والآن السيارة ) ٠بعد‏ ذلك تتحرك الكاميرا 
مبتعدة أكثر أمام السيارة التى تسلك الشارع انق +“وتستمر العثاوين 
والدقات الابقاعية ٠‏ 


بعد هذا تهيط الكاميرا لتلتقط صورة شارلتون هستون وجانيت لاى 
وهما يسيران فى الشارع المجاور للسيارة التى تمر بهما فى هذه اللحظات 
نبلغهما السيارة وتستدير معهما عند منعطف ٠‏ ثم تواصل السير بعيدا 
عنها ( الى خارج الشاشة ) ٠‏ وبينما تستمر الكاميرا فى تراجعها القهقرى » 
يتحدث لای وهستون ولا نسمع مايقولان لبعدنا الكبي عتهما ٠‏ يساعد 
مليسهما على التعبير عن الحقبة الزمتية التى يصورها الفيلم - وهى منتصف 
القرن العشرين “٠‏ 

يمر الناس سراعا بالقرب من الكاميرا ٠‏ يظهرون على الشاشة فجاة 
دون أى استعداد لدخولهم ويختفون من عليها بثفس الحال * 


وهنا فى هذه اللقطة لم نتبين بعد مواطىء أقدامنا - نحن تعلم أن 
السيارة التى تحمل القنبلة تسير أمامنا ولكنا لا نعلم من هما لاى وهستون 
أو الى أين هما ذاهبان ٠‏ وأى وحدة توجد بيل هذا كله هياتها الكاميرا 
البصيرة بكل ما حولها ٠‏ نتتابع العناوين ٠‏ وتنسحب الكاميرا فى ثهايتها 
لتهبى» رؤية آعم لهستون ولاى وتتلائى الموسيقى <ين نسمع أول حوار 
فى الفيلم » صوت من خارج الشاشة يسال : « هل انتما مواطنان 
أمريكيان ؟ » ونرى أن الصوت لرجل يظهر بالتدريج فى نطاق الصورة ٠‏ 
وبتحدث هستون اليه ٠‏ وبتضح أن الرجل أحد حراس الحدود وآنه يتعرف 
على #ستون كمحقق فى قضايا المخدرات ٠‏ ويسال زميل الحارس هستون 
ها اذا كان « يجد فى أعقاب عصابة مخدرات آخرى » ٠‏ وتتكشف شخصية 
لای باعتبارها زوجة هستون ٠‏ 


ذم 


٠‏ - نوقفت” السسارة عند 'الحدود ٠‏ بظهر ركابها فى خلفية الحدث » فى 
الوقت الذى يكون فيه لاى وهستون مثار الاهتمام الأول اثناء نقاشهما مع 
حرس الحدود » لا تستجيب السيدة القابعة فى السيارة لأسئلة الحرس 
حول مواطنتها: ٠‏ وبدلا من ذلك : تقول أنها ٠,‏ تشغر: بدوشة تكتكة.فى 
رآسها ت ٠‏ ويسمح للسيارة باجتياز معبر الحدود ٠‏ 


هكن رؤبة. لاى وهستون فى طريقهما تحو الحدود بيثما السيارة 
تنطلق بعيدا عنها ٠‏ ويقبل الحراس بزبهم الرسمى نحونا خلال المكان 
على الشاشة » مارين بجوار الكاميرا وهم يختفون خارج الشاشة ٠‏ 


تستمر الدقات الايقاعية ٠‏ ويستمر الناس فى الظهور الخاطف عبر 
الكاميرا دون توقع وفى الاختفاء عنها فجأة ٠‏ وتنقل الينا ملاحظة لاى 
« هل انعرف أن هذه المرة الأولى التى نلتقى فيها معا فى بلادنا » معلومة 
انها حدود الولايات المنحدة تلك التى اجتازاها منذ قليل ٠‏ وعند هذه 
النقطة » تتزامن حركة الكاميرا مح حركة لاى وهستون وهو يقول : « هل 
تدركين انى لم أقبلك منذ أكثر من سباعة ؟ » وما ان يتعانقان حتى يدوى 
صوت انفجار ٠‏ ينظران يسار الشاشة خارج الكادر نحو مصدر الانفجار 
الذى حدث بعيدا عنهما خارج الشسائة ٠‏ 


۴ التآئي السينمائى 


قال :موترو باردسلن فی کثبابه و علم الجهالة »..:. » أن تقول مالاو 
الوضوع الجمالى < شىء > وأ تقول ماذا: یفمل: بنا شی آخر ود 


مذه الملحوظة س ألثى “نمثل تماما وجهة نظن 
تفترضن سلفا أن جميع الأحكام المتعلقة بقيلم ما ينيغى أن تصاغ بالاشارة 
الى خصائصه المرثية أو المسموعة فحسب ١‏ وان استجابة المرء للفيام ب 
لوحدته أو عدم وجدته ‏ لروجح الفكاعة أو افتقادها ولسّنامبره الجبالية 
الأخرى لا شان لها بالموضوع ٠‏ والمشاعر التى يسُنثرها قيلم سيتماثى 


يتفاضى عن ملامح بالغة الأهمية للفيلم ٠‏ 
ذو قدرة على التأثر فى المتفرجين ٠‏ والنآثيرات استجابات لحافز 
المتفرنجون على الغيلم أن يخرجوا باحسناس أو انطباع عن شىء مأ فى الفيلم 
رمثلا عن أشياء مشوعة ) ٠‏ ويستطيعون ان يشغروا بانفضام عن الخدت 
ر أو بانساج قيه ) ويستطيعون- أت ينفعلوا ازاء قطور فی أسلياق المكالية ٠١‏ 
و يستطيعون أن يستجيبوا بتقمص شخصية من الشخصيات + ولكئ نصل 
انفسنا بخصاتص الفيلم الجمالية ينبغى علينا أن مته التاثيرات 
الشمورية فى المسنيان* 1 


ويتناول هذا الفصل تأثيرات الفيلم والبرهنة على أن وصف الفيلم 
لا يكتمل الا بالاشارة اليها ٠‏ 
المكان القيلمى وتأثيره 
سوف يقتصر الاهتمام هنا على الوسائل التى يؤثر بها المكان قوق 
الغساشية: على المنغوج: + 


1 


المكان فوق الشاشة ثنائى وثلاتى البعد معا ٠‏ وطابعه الثنائى البعد 
مستمد بالطبع من حقيقة أن الصور الفيلمية تعرض على سطح مستو 
( ثنائى البعد ) ٠‏ ومن ثم يمكن أن ثرى كل صورة فيلمية مثل اللوحة 
الزيتية » ذات تصميم على سطح ثنائى اليعد يمثل جوهر ما يختبره 
المتغرج ٠‏ ويحاول بعض المخرجين أن يؤكدوا على المظهر ذى اليعدين بابتكار 
تكوينات فاتنة خلابة على مستوى الشاشة تجتذب اتتباهنا اليها ٠‏ 

ويبدا ممظم المخرجين فى خلق ايهام بالواقع ٠‏ ولتحقيق ذلك 
يضعون الأشياء ويخرجون الحدث الدرامى داخل الكادر بطرق تهدف الى 
اضفاء سمات العمق على المكان فوق الشاشة ٠‏ ويمكن أن يكون الايهام 
مؤثرا تماما ٠‏ وحينما تجول الكاميرا فى موقع تختلج فى صدور المتفرجين 
مشاعر أشبه كثيرا بتلك التى يحسوئها عندما يسيرون هم ألفسهم فى 
أرجاثه ( ولو أن الرؤية والسمع وحدمما يعملان فى ادراك المكان الفيلمى 
بينما فى ادراك المكان الواقعى فى الحياة يلعب الوعى الحركى دورا مماثلا ) 
وحيتما تكون الكاميرا ساكنة يعرض القيلم الاشياء وكانها اما امام أو 
خلف شىء آخر » اما على مقربة أو على ميمدة من المتفرج » واما بمثل 
المميزات الأخرى الثى تخص أدراكنا اليومى للمكان ٠‏ 

ويمكن معالجة المكان. فوق الشاشة بمفهوم الموقع ( حيث. تكون 
الأشياء أو الناس داخل المنظر الطبيعى الذى نشاعده أمامنا على الشاشة ) , 
والبعد والاتجاه ( لتلك الأشياء من واحد للآخر ) » والامتداد ( المساحة 
الى ,تشغلها الأشياء فى نطاق الكادر ) والحجم ( حجم وشكل الأشياء 
قوق الشاشة ) ٠‏ وباستعمال المخرجين كل هذا يبتدعون فى كثير من 
الأحوال صورا فيلمية تتسم يثنا ل 
ينتضمن الكثير من أقوى المؤثرات قعالية فى الفيلم تلاعبا متداولا بين 
الاستواء والعمق ٠‏ فالحدث الذى يشكل تصميما مخططا على السطح ذى 
البعدين ويكون أيضا حركة مقنعة فى العمق الظاهرى للشاشة اتما يقدم 
تجربة أكثر ثراء من حدث مقيد بواحد فقط من التظامين المكانيين ( الثناثى 
أو الثلاثى البمد ) ٠‏ 


أما كيف تتوالد التاثيرات فهذا ما نوضحه فى تحليلاتنا التالية 
لأجزاء مقنئيسة من أربعة أفلام ٠‏ 


انقاذ بودو من الغرق ( ۱۹۳۴ ) 
فى قيلم جان دینرار « انقاد بودو من القرق » يحاول بودو » این 
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الطبيعة . الانتحار بالقغز من فوق كوبرى بباريس الى أعماق نهر السين ٠‏ 
ويقفز رجل يمثل صورة مصغرة للحياة المتمدنة ورا لينقذه ٠‏ وبينما 
هو يسبح جهده الى حيث يتخب بودو » تتعقبه الكاميرا بطرية تحمل 
المتغرج الى مركز الحدت - ومع هذا , لم يكد يصل الرجل الى بودو حتى 
نجد تغيرا جوهريا فى وضع الكاميرا نحو منظور بعيد له تائيب مذهل على 
احساس المتفرج بالكان ٠‏ واللقطات الأولى مشسهد الانقاذ آخذت من على 
ضفة النهر , وبزاوية تصوير يبدو منها النهر ضيقا ‏ شريط رفيع فى 
المكان على الشاشة ٠‏ اما عملية الانقاذ الفعلية فقد عرضت من وضع بعيد 
للكاميرا على مقدمة مركب تمخر عباب النهر , مما يؤدى لمنظور ‏ التهر 
مهيمن فيه على المكان فوق الشاشة ‏ يبنع المتفرجين احساسسا رهيبا 
باتساع النهر ٠‏ أكثر من ذلك , تترك نقلة القطع من مركز الحدث 
ر الانقاذ ) الى اللقطة العامة ( أعلى النهر ) المتفرجين يترقبون بأعصاب 
متوترة عملية الانقاذ ٠‏ وهم على مسافة قاصية عنها الآن ٠‏ 


ان احساس الاتساع الذى يعانيه المتفرج ذو وظيفة موصولة 
باللقطات التى تلى الانقاذ ٠‏ اذ ما ان يحمل بودو الى الشاطى» حتى ينقلص 
المكان ٠٠‏ وحينما ينقل الى بيت منقذه لا يكاد الممثلون يستطيعون المرور 
بجائب الكاميرا ٠‏ وقى داخل البيت يتفاقم احساس المتفرج بالانحياس * 
فكل شىء مزدحم ومحشور ومتكوم ٠‏ مع التصاق الكاميرا بمجريات الحدث * 
ويحس المتفرج الآن بالتناتض بين الخصائص المكانية لبيئتين : هن ناحية » 
منظر النهر الطبيعى الطلق » ومن ناحية آخرى » المتزل المتمدين 
المنغلق ٠‏ وهكذا تم التعبير عن معنى رئيسى للفيلم هو أن بودو ابن الطببعة 
الذى تطمشن نفسه لحياة الطريق البسيطة » لا يستطيع العيش فى نطاق 
المدنية الضيق المبيس * 


وقرب نهاية الفيلم ؛ قبيل أن يعود بودو الى حياة الطبيعة ٠‏ تعطى 
لقطتان اخرى احساسا للمتفرج برحاية الكان الذى يحتاجه ٠‏ فاللقطة 
الأولى لا تحتوى ابتداء على أى حدث حيث تحوم عين الكاميرا فوق نهر ٠‏ 
ثم يظهر على يمين الكادر قارب يحمل بردو الذى يحدضن فتاة كانت تخدم 
فى البيت الذى نقل اليه بعد انقاذه ٠‏ وفى القارب أيضا نرى الرجل الذى 
انقده وزوجته ونوتى للتجديف + ويدبر بودو بطريقته التى لا تحاكى - 
أن بقلب القارب رأسا على عقب ٠‏ وتظهر اللقطة الثانية قبعته طافية على 
سطح الماء ٠‏ وبعد هذا ؛ لا يستبين أى حدث ويترك انتباه المتفرج أثناء 


ار 


انين اللقطتين لكى يركز على معالم المنظر الطبيعى * فالكاميرا تعبر جيدا 
عن عودة بودو الى حيث يستطيع أن يعيش ٠‏ 


الرجل الثالث ( 1555 ) 


فى فيلم كارول ريد « الرجل الثالث » يتولد احساس بالقلق من 
خلال استخدام التأطير الراسى باسثمرار ٠‏ اذ على مدى الفيلم , تعمل 
زاوية التصوير متعاونة مع هذا التأطير الرأسى حيت تسود الزوايا المتجهة 
الى أسفل والى أعلا ٠‏ بينما تضاعف العناصر المرئية الأخرى ‏ متل التغير 
الدائية للخلفية والقطع المتكائر الى مناظر يجرى الحدث أثناءها ‏ هن أثر 
التأطير وزوايا التصوير فى خلق احساس بالقلق قى المتفرج حول بيئة 
الفيلم ٠‏ 


ويدعم توليف الصوت الحالة النفسية التى خلقتها عناصر القيام 
المرئية ٠‏ ويتردد صدى ضوت مالكة العقار فى القاعات بينما المحققون 
يتحدثون الى الشخصية التى تلعب دورعا فاللى ٠‏ فالصوت مثير للحنق 
والارتباك ٠‏ وتحمل الموسيقى الخلفية الحاضرة دائما والتى تعزف على آلة 
القانون ‏ هذه السمة المثيرة المحيرة الى اللقطات التى تتوألى فيما بعد ٠‏ 
ونى النهاية عندما يحاول هارى لايم الهرب خلال شبكة مجارى المديئة , 
تتكرر هده الأصوات ٠‏ ويتردد صدى أصوات مطارديه فى أرجاء المجارى . 
ولا يعرف هارى موقعهم . وبالتالى لا يعرف الى أين المفر > وانتهى بنا 
الأمر الى توقع اضياء غريية فى هذا المكان / ولذا نندمج وجدانيا أكثر 
فاکثر هع رد فعل عارى للاصوات التى تطاردء ٠‏ 


شيرلوك الصغير : ( 1914) 


يفيد الاندماج الوجدانى الذى يستخرجه فيلم ٠‏ الرجل الثالث » 
من أعماق المتفرجين فى أن يجعل ذلك الفيلم اقرب للتصديق ٠‏ ولو جرى 
شىء يمع بالقمل عملية الاندماج الوجدانى مع شصخصية ما , فانه يمكن 
أن يؤدى الى الكوميديا * 


فى قيلم باستتر كبتون ٠‏ شيولولة الصنفير » نرى كبتون عامل العرض 
السينمائى يغلبه الوم آمام لوحة التشغيل ٠‏ ويحلم آنه يغادر مكانه بجوار 
جهاز العرض السينماثى ليحتل مقعدا فى الصالة ٠‏ وبعد مشاهدته الفيلم 
قئرة هن الزمن يتجه الى موقع الشاشة ثم يدخل فى الفيلم ذاته ٠‏ ولكن 


معظم المتفرجين ‏ وقد أخذتهم الدمشة من فعل يخالف الواقع الى هذا 
الحد - يضحكون بيا يشارك كبتون فى المواقف الجارية قى سياق 
الفيلم - 

ويرتبط تأثير هذا المنظر بعلاقة المتفرج يمكان الضاشة ٠‏ اذ عتدما 
يجلس رواد القيلم قى أماكنهم بالصالة ٠‏ يدركون أن هناك مكانا آخر ٠‏ 
عو مكان الفيلم الذى يشاهدونه ٠‏ انهم متنبهون دائما ( وان كان بصغة 
عامشبية عادة ) الى وجودهم فى مكان ثلاثى البعد مالوف قى دار السينما ٠‏ 
ولكن انتباه المتفرج مركز على المكان المتغير قى الفيلم ٠‏ وتتطابق عينه مع 
عين الكاميرا وهى تتحرك خلال مكان الفيلم ٠‏ وتنتايه المشاعر والأحاسيس 
التى تراوده لو كان نعلا یجول فى أرجاء مثل هذا اكان ٠‏ 

ويحتفظ مرناد السيئما ( بصفة هامشية مرة أخرى ) بترع من 
الننبه الى أن المرء لا يستطيع الانتقال من مكانه الى حيث تجرى وقائح 
الفيلم ؛ فليس ثمة مكان يكن آن يعبره بين المكانين ‏ مكانه بالصالة ومكان 
الفيلم + وينيتى اقرارنا بان ما نلاحظه آمامنا هو ٠‏ هجرد شريط سينمائى » 
على مثل هذه النوعيات الأساسية من التنيه ٠‏ وعتدما يقوم كيتون بعبوره 
المستحيل لهذا الكان اللاموجود بيتنا وبين الفيلم يغمرنا احساس حى 
شديد بعبئية الموقف وتصدم بها التحدى لما نعتقده فى علاقتنا بمكان 
الفيلم ٠‏ وهذا أساس المرح الصاخب الناجم عن ذلك ٠‏ 


معركة الجزائز ‏ أول حب » يحيا حياته 

قى مشهد مبكر من فيلم بونتكورقر « هعركة | » وآئناء اقتياد 
رجال الشسرطة لقائد الثوار ٠‏ على » الى المخفر . يوصف تاريخ حياته بصوت 
يطغى على التعليق الرواثى . ومن جهة هرثية ( باستخدام ما يسمى بالصورة 
النطاطة ) يخلق المشهد احساسا بالانقصام المكانى ٠‏ وباحساسه المكبوت 
بالمكان يميل اتتياه المتقرج الى التركير على التعليق ٠‏ 


وتسستخدم حيلة هماتلة لسبب مختلف فى أول عمل هن اخراج 
عاكسسيليان شل وهو « اول حب » ( ۱۹۷۱ ) حيث استهدفت أجزاؤه 
المبكرة منه الى احتواء المتفرج فى تفاصيل ديكوره الروسى ذى الطراز 
المعيق ٠‏ واثناء نقاش حول طبيعة المرية . يصور الحدث بزاوية موجهة 
الى أعلا فوق سسماء صافية ٠‏ ومرة أخرى ؛ كما فى فيلم ٠‏ معركة الجزاثر » 
يفقد المتفرج احساسه بالمكان ٠‏ لكى يولد فى هذه الال مرّاجا نفسيا 
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ملائنا للحواز التجريدى الدائر عن الحرية ٠‏ ورينا ادى الديكور المادىه 
المجسد الى صدام مع طبيعة النقاش واحال المنظر الى نوع من السخف 
والعبث + 

ونمثلا لهذا المؤثر ( أو بالأحرى ؛ معكوسه ) تماما فى الذهن يصور 
جان - لوك جودار فى فيلسه ٠‏ تحيا حياتها » 19353 ) نقاشا بين 
عاهرة وفيلسوف.فى مقهى ٠‏ وتتآءر أدوات المقهى المعهودة ‏ من أطباق 
ومناضد وجرسوئات ‏ لافراغ النقاش هن افكاره العظيمة السامية ٠‏ 


الزمان الفيلمى وتأثيره 
ينقسم الزءان فى الفيلم ‏ والذى يحمله الترتيب والسرعة اللدان 
تتعاقب بهما الصور والوقائع والأحداث واحدة اثر أخرى ‏ الى ثلاثة اتواع : 
رمن درامى ؛ وزمن طبيعى ٠‏ ثم زمن تأثيرى ۰ 


آما الزمن الدرامى قان مقتضيات الحبكة ورسم الشخصيات والموضوع 
وغيرعا من ملامع التطور الروائى تؤسنسه وتبتيه ٠‏ ويمكن للأحدات 
الضخمة ذات النطاق الواسع جدا ؛ مثل حرب 'ابليون ضد روسيا ‏ أن, 
تصور من خلال الزمن الدرامى فيما لا يزيد على ساعات قلائل ‏ كما فى 
السخ المتمددة لفيلم « الحرب والسلام » * ومن المعهود عندها تصور 
حادثة ما بلغة الزمن الدرامى ان يحذف الكثير منها ٠‏ اذ لا يلزم المشاهد 
أن بری كل هراحل الحدت لكى يتعرف عليه اد يتمثله ليشكل جز من 
« كل » مقنع كاف من الناحية الجمالية ٠‏ 

وعندما يحاول قبلم من الأفلام إن يعرض كافة اطوار الأحداث ٠‏ 
يتدخل ,زمن آخر .. واعنى. به الزمن الطبيعى ٠‏ والقلة القليلة جدا من 
الافلام بنيت باسرها ونقا للزمن الطبيعى ٠‏ وايرز مثل ملحوظ منها فيلم 
٠‏ كليو هن الخامسة الى السابعة » ( اخراج آتييس فاردا 1555 ) ٠‏ فهر 
يروى طوال ساعتين حكاية ساعتين فى حياة اهرأة ذات يوم معيل ‏ لا شى* 
اكثر , ولا شىء اقل ٠‏ أى أن الزمن الطبيعى يشير الى تركيب فيلمى, 
للاحداث بنفس معدل السرعة الذى كانت تحدث به فى العالم خارج تطاق 
الفيام ٠‏ 

وتنسق الأحداث قى الزمن التاثيرى بغية أن يكون لها تارات معينة 
على احساس المتفرج الذاتى بالزمن ٠‏ ومن ثم تنفذ بعض التاظر المعتمدة 
على ترتيب وسرعة الأحداث - لتبدو كانما تبطىء الحركة , والبعض الآخر 
كائنا يبر طاٹرا ٠‏ 
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حادثة فى آوول كريك 


يعتمد تاثر فيلم روبرت انريكو « حادثة فى آوول كريك » )١575(‏ 
على التفاعل الحاصل بيل أنساط الزمن الثلاثة التى ذكر ناها من قبل - 

حين يبدا الفيلم » تتخذ الاستعدادات اللازمة لشنفيذ حكم اعدام 
بالشنق فوق كوبرى سكة حديد يعبر احد الأنهار ٠‏ تجرى شتى الطقوس 
والاجراءات اللازمة فى طريقها المرسوم طبقا للزمن الطبيعى من حيث 
أن لحدث بمرمته معروض للعيان » بما فيه من قترة انتظار طويل بعض 
القىء الى آن تشرق الشمس ٠‏ 


وعتدما تدار المشنقة ويهوى البطل الى حتفه ٠‏ ينقطع الحبل به قيندقع 
الى أعماق الماء أسفله حيث يجاهد للتخلصن من قيوده ٠‏ وهذه الوقائع 
تجرى على نمط التصوير القائم على الزمن الطبيعى ٠‏ ومع ذلك » تسنغرق 
وقتا طويلا جدا الى حد أن يسعر الرائى بان الرجل لن ينجو بجلدء ٠‏ 


ويصعد البطل الى السطح ومتاك يق جزء عاطفى معبر عن الفرحة 
العارمة ببقاثه حيا يرزق ٠‏ ويحمل هذا جمهور المتفرجين على أن بغي 
طريقة ارتباطه بالفيلم ‏ من رؤيتهم الفيلم كتصوير لرجل يحاول أن. 
يهرب من الاعدام الى رؤيته كمعالجة شاعرية غير واقعية لحاولة هرب ٠‏ 

. وعلى هذا يغدو الزمن الدرامى هو الشكل السائد - 

بعدئد .يحدث اغبي ملحوظ فى الزمن ٠‏ وتتم نفله على فرقة تنفيد 
الاعدام عتاك على سفح الجبل ٠‏ وتعرض محاولاتهم لاقتفاء أثر الهاربف 
بالحركة البطيثة ٠‏ والانتقال الى الحركة البطبثة عند هذه النقطة من 
سياق القصة له أثره قى طمس احساس المتفرجين بالزمن ٠‏ اذ يستطيعون 
الآن أن يضعوا قى اعتبارهم امكائية أن يكون الهارب قد أسرع فعلا فى 
فراره بما يكفى لافلاثه ٠‏ الآن تحطم احساس المتفرج بعلاقة المحكوم عليه 
بالاعدام بمطارديه ٠‏ ومحاولة هربه البطيئة الى حد لا يعقل يناظرها الآن 
عملية مطاردة بطيئة المركة ٠٠١‏ 

وفى نهاية الفيلم يفاجا الكثيرون باكتشاف أن الهرب لم يكن اكثر 
من وهم تحقيق أمدية ٠٠‏ لقد بدأ جمهور المتغرجن ينخدع بهذا الفيلم 
عندما انطمس احساسه بالزمن ٠‏ 

كذلك أعدت استجابة المتفرج لاكتنشاف زيف «حاولة الهرب بواسطة 
اثرمن التاثيرى لفيلم « حادثة آوول كريك ٠ ٠‏ اذ عندما يقترب الرجل 
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من بيته ٠‏ لا تنفتح البوابات من ثلقاء نفسها قحسب بل تبين حركاته 
نحو زوجته فى لقطات متراكبة ٠‏ وتحطم الاصطناعية البادية فى عذه 
التصويرات القالب الواقعى الذى يميز معظم محاولة هربه ٠‏ وما ان يصل 
الرجل الى زوجته حتى ترتج رأسه للخلف وتتم نقلة قطع الى لقطة له 
وهو يتدلى من الكوبرى ٠‏ ومع أن المتقرجين قد يشعرون بأنهم مخدوعون ٠‏ 
فانهم أيضا تد يشعرون باشباع جمالى * فاصطتاع البوابات التى تنفتح 
سمحريا وتواكب اللقطات هيآهم لادراك أن حادثة الهرب وعمية ٠‏ وبهذه 
التجهيزات فان الفيلم الذى لاح كما لو كان خدعة ‏ يثير فى النفس 
احساسا بالمراءية ٠‏ 


وتعمل الملامح الأخرى لحادثة الهرب مع الزمن لتجعله قابلا 
للتصديق ٠‏ اذ بمجرد أن يصل الرجل الى منحدرات النهر التى سوف 
تعجل بهربه تدور الكاميرا 570 * وهى مركزة على أعالى الشجر ٠‏ وينسجم 
المشكل الدائرى المصور مع نظائره فى المنحدرات المائية * وحيتسا يبلغ 
الرجل الشاطىء تستعمل المرشحات الثى تضفى مظهرا رقيقا باهتا على 
البيئة المحيطة ٠‏ لكى تعير عن الهزة الشعورية التى تجيش قى صدر البطل 
عند تحققه من نجاته ٠‏ وأثناء عدوء فى مسالك الغابة ٠‏ بدو الغابة 
كانما تقود خطاه قدما وعى تسترجع الطريق أمامه ' ونرى طريقا محفوقا 
بالاشجار يصبح الاطار اللائق للقطة تسبخ ذاتية متسيزّة على الكاميرا : 
يقع الرجل وهو يذرع الطريق بشق النفس ٠‏ فتقف الكاميرا عليه ثم تسيقه 
بعض المسافة لتنتظره هناك حتى ينهض من عثرته ويبدا من جديد عدوه 
المحموم ٠‏ كل هاتيك الملامح تضفى على تصوير عملية الهرب طابعا تعبيريا 
ثابتا ٠‏ وهى حين تعمل متضاقرة مع الزمن ترك المتقرجين فى ريبة 
من كيفية تقديرها ٠‏ 


إبدآ فيلم آلان رينيه « هيروشيما حبيبى » ( ۱۹١۹‏ ) بصور قوية 
عديدة للقطات الأشلاء البشرية تفسح مجالا لمناظر الدمار التورى التى 
:ممح بدورها مجالا لصور هن العناق الجنسى ٠‏ ان متاظر التدمير النووى 
رهيبة مروعة ومشاهد العشق الجسدى غائية مبهمة ٠‏ ولا يستطيع المتفرج 
أن يهم أية صلة ربطت بين الحب والجمال والجنس واضلاه من جثث البشر 
والتسير والقنبلة الذرية 


وعندما يتقدم الفيلم قى هساره ٠‏ يذكر الرجل ( وهو يابالى يدعى 
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عيروشيما ) باستمرار المرأة ( وتعرف باسم نيقرس على اسم موطنها قى 
فرنسا ) بأنها سوف تسى الأشياء التى ينيغى أن تهمها أشد الاهتيام ٠‏ 
'سوف تسى التدمير النووى : سوف تسى الهوان الذى كابدثه من 'جراء 
حبها لرجل المانى ابان الحرب العالمية الثانية ٠‏ 


وتتكرر فكرة تزوع الانسان الى تسيان الأشياء الهامة فى حياته عبد 
كل منعطف فى القيلم ٠‏ ولكن المتفرج فى مماتاته بحق تجربة الفيلم يمر 
بعملية نسيان مشسابهة , اذ يبدل الفيلم بصفة متكررة الصور القوية التى 
ابتدأت تنطبع فى وءى المتفرج بأخرى ؛ وعقب انتهاء الفيام يكون الاحساس 
المحتدم بتلك الصور القوية المبتدئة قد نلاشى ٠‏ وهذا التأثير على المتفرج 
زمتی بطبيعته . لانه مرهون بتعاقب شىء ما قى الفيلم ‏ وعو فى هذه 
الحالة تعاقب الصور ٠‏ وعلى هذا عاتيك الصور الابتدائية موجودة 
لا لأنها تتواءم جماليا مع اللقطات التى تتعاقب قحسب بل لأنها إيضا تعطى 
المنفرج تجربة النسيان ٠‏ 


لمواطن کین + 


مثل « هيروشيها حبیبی » يستآئر فيلم « المواطن كين » لويللز يبعد 
الزمن المؤثر الذى يؤكد معثاه ٠‏ 


يوجد فى الفيلم ثلائة أنماط من الزمن ٠‏ اول ثمط . وهو الزمن 
الحاضر » يسرى على مدى الغيلم كله ٠‏ اذ ينهض المخبر الصحفى تومبسون 
فى الوقت الحاضر بعبلية تنقيب عن الحقائق المخفاة فى حياة تشارلس 
قوست ر کین ٠‏ وتاخذه رياداته الى معاونى كين الأقربين فى آحربر الصحيفة , 
وعما برنشتاين وليلاند » نم الى زوجته الثاتية سوزان الكساتدر » ثم 
الى سجلات الوصى عليه ج ٠‏ والترتائشر ؛ ثم الى كبير خدمه ریموند + 
ومن خلال ذكرياتهم عن كين » يتداخل نيط الزمن الثاتى ٠‏ أى الزمن 
الماضى ٠٠٠‏ ويتركب النمط الثالث أيضا من سرد أحداث عاضية فى حياة 
كين ٠‏ ولكنه يختلف عن التمط الثانى فى أنه يكسر الاتجاه الطبيعى العثاد 
اتدفق الاحداث من المأشى الى الحاضر ٠‏ مرتدة بالمتقرج الى الماضى لبيدا قضة 
ة مختلفة أخرى عن كين ٠‏ فهى تهز اندماج المتفرج مجبرة اباه على 
التساؤل عن صدق ما جرى وصفه الآن ٠‏ ودائما يصبح النمط الثالث 
للزمان نمطا ثانيا “٠‏ ويقاطع هذا النمط الثانى الجديد بالتالى نمط ثالث 
جديد وهلم جرا ٠‏ 
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وعاك مثالا على كيفية عقاطعة النمط الثالث سياق النمط الثائى :فى 
اطراد للنمط النانى ‏ اسستقام من خلال اطلاع المخبر الصحفى توميسون 
على سجلات تاتشر ‏ يرى المرء كين أولا كصبى مع أبويه ووصى المستقبل 
الثرى ٠‏ ج والتر - ثانيا وهو آكبر بعام تقريبا يتلقى زلاجة هدية 
عيد ٠‏ الكريسماس » بمنزل آل تاتشر ٠‏ بعد ذلك وهو شاب يتولى اصدار 
صحيقة * رآخيرا يظهر كيل رجلا أكبر كثيرا فى العمر وعو يصفى نصيبه 
فى الصحيفة ٠‏ عند هذه النقطة » يقاطع الشكل والاطراد الممتادين مشهد 
من التمط الثالث : ذكريات برنشستاين عن كين والتى تبدا باول يوم للاخير 
فى مقر الصحيغة ‏ وعو حدت وقع فى وقت أسبق بكثير على النقطة التى 
تترك سجلات تاشر عندها المتفرجين ٠‏ 


ويفيد مشهد النمط الثالث ٠‏ حيث يتجاور وضعا كين فى طقولته 
ورجولته ( فى ختام هشنهد للنمط الثانى ) فى توكيد الطبيعة الثنائية 
لیاته : یوما ومو رجل قوی نشط ويوما وعو رجل عاجز تعس ذو یا 
خادة متصدعة ٠‏ ( كانت هذه الثنائية جزءا من النموذج الثابت المأثور 
عن الآمر يكى الناجع فى ذاك الوقت ) + 


وفى تحديد ما يصوره الفيلم ؛ تستحق المقاطعات الزمئية وتأثيراتها 

اعتماما كبيرا ٠‏ اذ أن بناء الزمان هو ما يتيح لنا أن نشاهد طبيعة كين 

المتعددة الجوانب : كل مرة نعتقد فيها أننا نعرف الرجل » تمرض علينا 
ESN‏ 


سانجورو : 


ينتهى فيلم | + كيروساوا « سانجورو » ( 19735 ) بمعركة مواجية 
سادورائية تحمل عضاهين متعددة عن طبيعة الزمان فى الفيلم ٠٠‏ فالخصمان 
المشش ركان - سا نجورو ( توشيرو ميفون ) وهانباى ( تاتس.ويا ثاكاداى ) _ 
يواجه كل متها الآخر وسيقاعما فى غمديهما ٠‏ وايديهما تتحرك ببطء 
وثبات الواثق الى وضع الاستعداد ٠‏ يمقى وقت طويل على غير العادة 
قبل أن يقترب المتبارزان ويشتبكا قى طعان ٠‏ ولكن حين يفعلان يتطلق 
الطمن يدرجة من السرعة تتعذر معها رؤيته ٠‏ ويسدد سانجورو طمنة 
واخدة ويهوى هانبای ببظ» الى الأزض + فى الواقع ٠‏ يضوب ميغون سيفه 
من وضع الاستعداد مباشرة الى فطة على جانب وخلف ناكاداى - ومحاولة 
النظاعر بتوجيه طعنة تقضى ( كما يحدث فى كتير من فبارزات السيف 
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من هذا القبيل ) بان تتضمن حركة متوسطة تبدو كأنها تخترق جسم 
ناكاداى ٠‏ لكن فى هذه الحالة . يزودنا خيالنا بالخطوة المفقودة ٠‏ 

وتدعم الموسيقى التصويرية جيدا هذا التأئير , بصوتها الواخز 
للأعصاب الذى يلهى البال ٠‏ على نحو ما تفعل لحظات الانتظار السابق 
ذكرء قبل الطمنة القاضية ٠‏ ولان معظم قيلم « سانجورو » محاكاة ساخرة 
للطبقة الساءورائية ريما كان حثف الخطوة المفقودة صادرا عن روح المحاكاة 
الساخرة ٠‏ 


غرباء فى قطار 


يمخل فيلم هتشكوك :«.غرياء قى قطان » ٠٠١١ (٠‏ ) كلا الزمدين 
الممدرد والمختصر - قفى الفيلم » يهدف برونو ( روبرت ووكر ) الى تهيئة 
» جاى » ( فارلى جرائجر ) لتوريطه فى جريمة ازتكبها هو نفسه ٠‏ وليقعل 
ذلك يجب عليه أن يخفى دليل الاثبات ( ولاعة سجائر ) فى جز هعيتة . 
ويرخل « بروتو » الى الجزيرة ولكن ٠‏ جاى » ٠‏ رغم ارتيابه فى نوايا 


برونو » لا يتمكن من تنبعه حتى يكمل مباراة للتنس ٠‏ وينشا قدر من 


التوتر كبير لنقلات القطع المترددة ذهابا وايابا بين مباراة التشس 
وتح ر كات برونو ١‏ التى تتضن رحلنه بالأرتوبيس الى الجزيرة ٠‏ وفقدانه 
المؤقت لولاعة السجاثر . وانتظاره التالى هناك ٠‏ ويتضاعف التشويق 
أيضا يما يقدمه التوليف من تذكرة داثمة بما يتتظر « جاى » على الجز 
بعد انتهاء المباراة ٠‏ 


وتتسم الرحلتان الى الجزيرة بطابع غريب أشه الغراية : رحلة 
د برونو ٠‏ ( عندما يحرج » جاى » فى هباراة التنس ).تيد بلا نهاية » 
بيتما رحلة ٠‏ جاى » سريعة ٠‏ وربما كان اخسن ما توصف به غرابة هذه 
الطاردة انها ددتابة تحريف أو تفتيل لمزمن ٠‏ اذ أن تخصيص أطوال 
لثيرة من شريط الفيلم لهما جعل كلا من تحركات « برونو » الى الجزيرة 
ومباراة ٠‏ جاى » فى التنس ممدودة الزمن بالفعل ٠‏ بيتما تقلص الزمن 
أثناء انتقال « جاى » الى الجزيرة * 


الطيور : 


قى فيلم غتشكوك » الطيور (١‏ 1975 ) تتجمع أسراب هائلة من 
الطبور الجارحة فى بلدة صغيرة وتهاجم سكانها ٠‏ وفى منتصف الفيلم 


۷Y۲ 


تقريبا يعترض مشاعد الهجوم التى تتعاطم شدة مع اطراد الفيلم - منظر 
مباشر فى مقهى قرية ٠‏ وقد أثار فرانسوا تريفو فى لقاء مع هنشكوك 
تساؤلات حول طول المنظر و « ملاءمته » هى فى الحقيقة تساؤلات حول 
» الشدة » و ؛ الوحدة » - ان كان عشهد المقهى طويلا جدا قسوف يفقد 
الفيلم اذن شدته ؛ وان كان لا بلاثم الحدث فسوف يمبل الفيلم اذن الى 
فقدان وحدته ۰ 


وقد ركزت اجابة هتشكوك على مدى استجابة الجمهور ٠‏ واعترف 
بان المنظر المقدم فى مقهى القرية لم يضف جديدا الى تطور الحكاية , ولكنه 
قال مفسرا + 


٠ شعرت بعد عجوم الجوارح على الأطفال فى حفل عيد الميلاد‎ ٠٠0 ٠ 
, عير المدخئة , وعجوم الغربان خارج المدرسة‎ ١ وتسرب الطيور‎ 
أنه يتبقى علينا أن نمتح اللتفرجين « راحة » قبل أن يعودوا ثانية الى‎ 
متنفس » يتيح بعض‎ ٠ فهذا المنظر قى المقهى‎ ٠٠٠ الرعب والفزع‎ 
وشخصية السكير ماخوذة مباشرة عن زواية لالمؤلف المسرحى‎ ٠ الضحك‎ 
٠ أوكازى ؛ وعالة الطيور المكتهلة ظريفة ممتعة تقريبا  بكل الصدق‎ 
فالمنظر يميل قليلا الى الطول . ولكتى اشعر‎ ٠ أنت مصيب قيما تقول‎ 
اثثى دائما أقيس‎ ٠٠٠١ أنه لو استغرق المنفرجون فيه فسوف يقصر تلقائيا‎ 
اذا‎ ٠ طول أو قصر منظر ما بدرجة التشويق الذى يحمله للجمهور‎ 
استغرقوا فيه تماما فهو منظر قضير » واذا سثموا هنه فلا بد أن المدظر‎ 
٠ » طويل جدا‎ 

هته الملاحظات التى أبداها عتشكرك تبرز للعيان خاصية العلاقة 
بيب كل من الشدة والوحدة ٠‏ وعلى نقيض النظرة التقليدية » ليست 
الشدة والوحدة خصائص للفيلم فى ذاته بل للعلاقة بين ما يلاحظ على 
الشاشة وما يحدث قى قرارة نفوس المتفرجين ‏ وأعتى » آية مضاعر 
یحسون بها وكيف يرتبطون بما بلاحظون ( مثلا ‏ استغراقهم فى منظر 
المقهى ) ٠‏ 

وطبقا لتفسير هنشكوك لمنظر مقهى القرية ٠‏ فائه يسهم فى مضاعفة 
كل من شدة ووحدة نيلم « الطيور » ٠‏ واعطاء المتفرجين « راحة » من 
الرعب يشحذ رقع الأحداث المرعبة التالية ٠‏ وهكذا يسهم منظر المقهى 
غى مضاطة اده الفيلم - وعو اينهم فى تمزيز: وسدة الفيلم:يقدرتة عل 
اغراق المتفرجين فى حدثه الدرامى ٠‏ 


vr 


الشمال عير الشمال الغربى : 

فى فيلم هتشكوك « الشمال عبر الشمال الغربى » ( 1555 ) يجرى 
على لسان البطل ( كارى جرانت ) حديث يلخص ما جرى له خلال الثلث 
الأول من الفيلم ٠‏ ويغطى أزيز الطائرات ( فالمنظر فى مطار جوى ) الذى 
يصم الآذان على معظم الحوار » وان كان ما يسبع قيه الكقاية للمتغرجين 
ليدركوا أن الاحداث القر يبة الشاذة التى أصا 
فالواقعة المذكورة تستغرق حوالى 5 
الفعلى للاحدات ربما استغرق ثلاث دقائق على الأقل ٠‏ عذا | 
الانفصام الزماتى Temporal Dislocation‏ قنادام 4 1 
واقعى . فان المتفرج ينفصم عن النسق الزمنى للفيلم عند هذه النقطة + 

لقد عززت معظم أفلام ععموليوود ابان الثلائينات والأريعينات اتدماج 
الجبيور المتفرج بتسكيته قى مكان القيلم وزهانه يوعى وتدقيق ٠‏ 
واستخدمت وسائل عديدة : روعى تطوير مظير ثلاتى البعد شبيه جدا 
بالمكان الثلاثى البعد الذى تعيش فيه كل يوم من خلال التنسيق الدقيق 
للاشياء والممثلين والديكورات » وأضفى الاعتام الواعى بتوعية وتعاقب 
الأحداث فى الفيلم على التق الزمنى تماسك الحياة البومية المعتادة ٠‏ 
ولعله الاحساس بالتسكين قى زمن الفيلم هو ما أحبط فى منظر المطار 
بغيلم + الششمال عبر الشمال الغربى » ٠‏ 

ويخدم مؤثر الانقصام من الناحية الجمالية وظيفة من أهم ما يكون 
فى وحيد الفيلم ٠‏ فالانفصام يلاثم الخط الررائى الشاذ ولن يلائمه 
أن يتم تسكين المتقرجين فى زءن القيلم بينما «حتواه على هتا النحو من 
الشذوذ ولذا إستحسن قل المتقرجين خارج الزمن ٠‏ لم يشا هتضكوك 
أن يشعر المتفرجون بالراحة والاطمئئان أمام الأحداث القريبة التى تنهال 
على جرانت ٠‏ 

ويستبين فى النهاية أن الوحدة فى فيلم « الشسمال عبر الشمال 
الغربى » غلاقة قائية بين الفيلم والجمهور المتقرج أكثر منها سمة عرثية 
أو صوتية للفيلم ذاته ٠‏ فالعلاقة تكمن بين ما يلاحظه المتفرجون ( حكاية 
شاذة ) وبين ما يحسون به ( الفصامهم عن زمن الفبلم ) ٠‏ 


خاتنمة: 


من وجهات النظر الشائعة عن طبيعة المجال السيئماثى أنه لا شىء 
أكثر من مجموع السمات المرئية والصوتية ‏ وأن الأحكام الجمالية بشان 


vr 


فيلم من الأفلام يمكن تأسيسها على ما كان يمكن رؤيته وسماعه أثناء عرضه 
على الشاشة فحصب ٠‏ وقد ينادى من يناصر وجهة النظر هذه بأن البيانات 
حول مؤثرات فيلم يمكن اختصارعا كلية الى بيانات عن السمات المرئية 
و/آو الصوتية للقيلم بدعوى أن المتفرج عندما يتم استغراقه قيه أو 
انفصامه عنه أو تاثره باية طريقة أخرى غرعما . فلا بد أن هناك سمة 
مرلية أو صوتية للفيلم تندزع هذا التجاوب من قرارة نفسه ٠‏ 


وعلى آى حال » يجب على المرء لكى يتعرف على كنه المؤثرات التى 
يحتويها فيلم أن يعلم القدرات الادراكية لجمهور المتفرجين ٠‏ فهاتيك 
القدرات مستقلة عما يمكن ملاحظته فى الفيلم . وهكذا تكون مؤثرات 
السينما قوى فى حوزة الفيلم تتجاوز حدود خصائصه المرئية والصوتية ٠‏ 
[ التمييز هنا يكمن بين ما يسمى بالخواص ٠‏ الجارية » و « النزوعية » ٠‏ 
فالسمات المرئية والصوثية خواص جارية بيتما السمات المؤر 3 
والخواص النزوعية لا يمكن بالتحديد ملاحظتها ] ٠‏ 


وجهة انظ شنائمة اخزق تحدة ماعية الفيلم :اكثر وى التى تقول 
بأنه مجال مرئى فى المقام الأول ٠‏ ويبين تحليلنا السابق لعلاقة الصوت 
بسمآت الفيلم المؤثرة ‏ ان مثل حذا التعميم غير صائب ٠‏ وفى امثلة الزمان 
والمكان التوضيحية بهذا القصل ارتكز تحليل السمات الجمالبة للمتاظر 
التى توقست على اوجه المجال السينمائى الثلاثة جميعا ( المرئية والمسموعة 
والمؤثرة ) دون 'تفضيل لأى منها على الآخر ٠‏ والبرعتة على أن احد الأفلام 
سوف لا يصلح جماليا الا اذا توافرث فيه عناصر مرثية جيدة ‏ صادقة 
ولكن غير ذات صلة بالموضوغ ٠‏ وحقيقة أن وجود عناصر مرئية جيدة 
التصميم شرط لازم للسمات .الجمالية قى القيلم ‏ لا تعنى أن أية سمة 
جمالية هعيئة تستحدث اساسا بعنصر مرثى أو أكثر ٠‏ وبعبارة أخرى , 
سوق يكون الفيلم بلا ريب سطحيا وغير شيق وغير خلاب اذا لم تتواقر 
فيه عناصر مرثية مشوقة » ولكن حي نتوافر السمات الجمالبة فيه فلا حاجة 
بالعناصر المرثية أن تكون العامل الرئيسى القعال » 


V4 


٤‏ - قدرات المتفرج 


في الأفلام ٠‏ كما فى معظم الاشياء . تلعب توقعاتنا دورا هاما فيما 
لاحظه ٠‏ وتؤید المناقشة التالية لاسلوب جان ‏ لوك جودار في صناعة 
الأفلام النظرية القائلة بأل المؤثرات الجمالية التى يحققها هذا المخرج 
تعتمد جزئيا على توقعات جمهوره المتفرج . وآن هته التوقعات هى بدورها 
تعاج إلى حد ما للاوقات التى يختبر فيها الفيلم ٠‏ وعذه الحالة الموصولة 
بالزمن توضح شيئيل : جزء من ماهية الفيلم يتحدد بالأوقات التى يعرض 
فيها » وبعض السمات الجنالية للفيلم سوف يختلف كلما اختلفت جماهير 
المتفرجين * 


استغلال التوقع 
الانفصام : 


فى أفلام جودار : كان جان. لوك جودار معظم سنوات الستيتات 
مشغولا بخلق معادل سينمائى للاغتراب البريختى فى المسرح ٠‏ فقد 
عر بريخت انه لا ينبغى على المخرج ولا المتفرج أن ينظر الى المسرحية 
على أنها مهرب أو تطهير للنفس ٠‏ ومن ثم وجب على المنقرج أن يغترب 
عن حدث المسرحية الدرامى ٠‏ ولم يرد بريخت للمتغرج أن يدع التمايق 
الاجتماعى للمسرحية. وراءه فى المسرح * بل أراده أن يزثر على الكيفية 
التى يعيش بها المتفرج المبرحى منذ رؤيتها فصاعدا ٠‏ 

ومعادل جوداد للاغتراب البريختى هو « الانفصام » ١‏ وينظم جودار 
كافة الموارد الوفيرة الهامة للمجال السيتمائى ويوجهها نحو غاية قصام 
عتفرجيه مكانيا وزمانيا ودراميا * 


والى أن ظهر أول فيلم رئيسى لجودار وهو « اللاشث » ( ١553‏ ) 
بقيت القوة الدافعة المهيمنة للتعبير الفيلمى موجهة نحو نفل المتفرج الى 
مكان الفيلم وزمانه ومركزه الدرامی ٠‏ وكثيرا ما كانت الأفلام تمتدج 
لقدرتها على نقلنا خارج حدود حياتنا اليومية الى عوالم الحركة والخيال 
والتشويق والدراما والتنافر والتساهى ٠٠١‏ وأبرزت كاميرات عوليوود على 
بد هوكس وفورد وهتشكوك ودونين مكان الحدث قى القيلم ٠‏ قدمث 
خاصية الأبعاد الثلائة وجملت المكان الفيدى أخبه بالمكان المألوف فى حياتنا 
العادية ٠‏ وامتازت حكاياتها بيدايات وأوساط ونهايات ٠‏ وبمعكوسات 
درامية ٠‏ وذررات ثم فوق كل هذا بتصوير شخصيات جيدة التحربك 
ونجوم جذابة فاتنة * 


قاوم جردار كل هذا ٠‏ وتمى أساليب فئية جديدة لتقل المتفرج 
خارج مكان أنلامه وزمانھا وحدثها الدرامى ٠‏ فلا تتحرك کامیرا جودار 
داخل مكان الفيلم ٠‏ بل بدلا من ذلك , تدور هنا وعناك خارج المكان 
محومة حول أشيائه لا فيما بيئها ٠‏ والمكان فى افلام جودار اليا ما يكون 
مسطحا وضحلا ومحدودا - 

وبستعمل جودار اللون بطرق مغايرة للافكار المرتبطة بوسائل 
الرسام الملون للتعبير عن العمق برضع الألوان الأفتح فى أمامية الصورة ٠‏ 
مع اشراقات الألوان الأخرى وهى تتلاشى تدريجيا بالارتداد بعيدا فو 
المسافة أو الخلفية ٠‏ 

يكس جودار هذه العملية فى نيلم « تحيا حياتها » ( ١935‏ ) 
وفيام « الصيثى » ( ٠ ) ۱۹١۷‏ ففى القيلم الأبيض / آسود 
٠‏ 'تحيا حياتها » يكرر وضع الممثلين أمام حوائط موحدة اللون مع قرب 
الكاميرا متهم - ويرى المتفرج مكانا ضيقا أمام الممثلين » وتميل الحوائط 
فى الخلفية الى حجب أى احساس بالعمق ٠‏ 

وفى قيلم « الصينى » يجد جودار زعرة من الشباب الثورى يعيدون. 
طلاء المبتى ( الذى سيكون مقر خليتهم الشيوعية ) بلون أحمر موحد 
يصرخ فى وجوعنا ويقهر محاولائنا لكى نلاحظ العمق ٠‏ وتتحد الأشياء 
الأوعى لونا التى نتحرك فيما حولها امام هذه الخلفية المسيطرة معها لخعطى 
المكان الفيلمى مظهرا لايتفق والمكان الذى نحيا فيه على النحو المالوف ٠‏ 

وتستخدم المرايا بطريقة مشوقة لتشوه المكان فى الفيلمين. 
«تحيا حياتهاء و «امرأة متزوجة» ( 1174 - ) اذ تعمل فى عذين الفيلمين. 
بانسجام مع كاميرا ثابتة لتمنح الرائى احساسا بارتداده من المكان ٠‏ 


كلا 


وهكذا يهدف جودار الى تحقيق مكان يتصف بالتشويه والضحالة 
بوالاقلاق والتنفير » لكى يطرد المتفرجون منه ‏ يقصموا عنه أو ينقلوا 
خارجه ٠‏ وبوضعنا على هذا النحو سوف نكون أقدر على تأمل أفكار الفيلم؛ 
واستيعاب تصويره للواقع وفهم تعليقه الاجتماعى : وام من هذا كله ٠‏ 
تطبيق رسالته على احوال حياتنا اليومية ٠‏ 


ونشمئل لواح أخرى من استخدام جودار للانفصام المكانى فى المشماعد 
الاقتتاحية للفيلم الأببض / آسود « الفافيل » (1975) ٠‏ ففى هذه المساعد 
يدخل جودار عناصر عديدة ذات محتوى جراقيكى عال ‏ مثل الملصقات 
والستائر الخلفية والسهام والأنوار الخاطفة والصور الحائطية ٠‏ وتفيد هذه 
العناصر فى تركيز انتباهنا على المظاعر الثنائية البعد لا تراه قى تطاق 
الشاشة ٠‏ ولا تشجع كذلك زاوية التصوير ولا حركة الموضوع عند جودار 
على الاندماج التقليدى ٠‏ فالأولى تتحاشى الحدث الذى يتحرك مبتعدا عن 
الكاميرا مباشرة أو متجها نحوها مباشرة ( ويسمى التصوير بمحاذاة محور 
العدسة ) . فمثل هذا الحدث يميل الى احتوائنا أكثر كتثيرا من الحدث 
الذى يتحرك على خط بزوايا قاثىة على المحور ٠‏ كذلك يضفى التصوبر 
اللامحورى على المكان «ظهرا مسطحا نسبيا ٠‏ ويميل الناس والأشياء ععه 
الى الظهور كانهم جميعا تحر کون على مستوى «فرد ' 


وفی فیلم « الفافيل » يتلاعب جودار بتوقعاننا ‏ وهی توقعات 
مستمدة هن خيرتنا السيئمائية السابقة ٠‏ فهو عل المستوبات المتمددة , 
يقلد ساخرا أجناس أفلام العصابات واليال العلمى والكابوس اللا طوبوى 
1 ضد اليوتوبيا ] وكذلك الفيلم التسجيل عن الديكورات المدنية ٠‏ وتحول 
هذه المحاكيات الساخرة درن اتدماجنا مع ما تشاهده على الشاشة لأنها 
اتثير درحة عالبة الى حد ها من التباعد العاطفى ٠‏ 


ويقدم جودار أيضا الماعات أسلوبية الى أفلام سابقة ‏ وعى الاعات 
تذكرنا باننا « نشاهد قيلما لا غير » ٠‏ فمتذ أن يدخل ليمى کوشان 
( البطل ) الفندق بمدينة الفافيل الى أن يصل الى غرفته توجد لقطة واحدة 
نقط ٠‏ وهذه الالتقاطة الطويلة اشارة فى جائب منها الى أمثلة أخرى شهيرة 
لمشاعد طويلة دون توليف ‏ لفيلم ف ٠و٠‏ مورناو « شروق الشمس » 
( ۱۹۲۷ ) على سبيل المثال ٠‏ وكذلك الافتتاحية السابق دراستها لفيلم 
وبللز ٠‏ نلسة الشر »ومع ذلك تختلف هذه الالتقاطة الطويلة عن اللقطات 
التى تستحضرها فى الذعن ؛ فى انها تفصم المتفرج عن الموضوع ذى 
الاعمتمام الأعظم ٠‏ فالأعمدة والقواثم وجدران المصاعد والظلبة تدخل بيتنا 


vv 


وبين ليمى كوشان وهو يسجل اسسه فى دفتر الفندق ثم وهو يسير برفقة 
المضيفة الفاسقة الى غرفته ٠‏ وتقوم هذه الأشياء المتداخلة مقام نقلات 
القطع قى اللقطة الطريلة ونفيد فى الاقلال من تنيهنا الى طولها “وأهم 
من هذا أنها تفيد احساسنا بشخصية تتنقل خلال مكان يمكن د 
بوضوح ٠‏ 

دليل آخر على أن ما تشاعده هو هجرد فيلم هو أسلوب الكاميرا 
على امتداد المساهد الافتتاحية ٠‏ فالكاميرا بتلقائيتها البالغة واستقلالها 
عن الحدث تسبق ليمى كوضان وتستقر غالبا فى موقع مامه - ولان 
انتباهنا مشدود الى الكاميرا فمن الصعب علينا أن تنديج معه ٠‏ 

وآخيرا تساعد الاضاءة على أن نشكل ادراكنا بعالم الفافيل * 
ويتعين على الفنانين البصريين جميما أن يختاروا بصفة اساسية وضع 
الضوء فى عالم أعمالهم ٠‏ حل يريدون عالم النور أو الظلام ؟ يصور 
راميرانت عالما مظلما فى جوهره حيث لا يدخله الثور الا عرضا فحسب + 
ويستهل فيلم برجمان « الختم السابع » ( 1407 ) مناظره قى الظلمة 
ويبقى جوه المحسوس الغالب عليه جو عالم مظلم ٠‏ وعلى النقيض تحدث 
كل مشساهد فيلم حاك ديمى ٠‏ فتيات روشقور الصسغيرات , ( 1۹٩۷‏ ) 
فى مناظر مشرقة فى وضح النهار ٠‏ عالم ديمى المهيأً لفيلم ٠‏ روشفور » 
عو بالضرورة عالم نور ٠‏ آما فى « الفافيل » فقد خلق له عالم عظلم . 
ويبدو الور بشكل عام منتشرا فى برك متعزلة ٠‏ 


وكما ذكرتا من قبل كان فيثم ٠‏ اللاهث » أول محاولة كيرى لرقض 
اافيلم الضائع فى ءصره ٠‏ وفيه أدخل الصيغ الثلاث للانقضام الذى ضوف 
بقدو ٠‏ الماركة » المسجلة على أعماله ٠‏ 


يستتحدث: الانفضام المكانى. أولا .بخلق جغرافية مكاتية غير 
تقليدية تدريجيا ٠‏ فى المعالجاث التقليدية المعهودة اذا عرضت على الشداشة 
سنيازة نتحرك منذ البداية الى يمين الشاشة فسوف تستمر سائرة الى 
يمين الصاعة فى اللقطات المتدالية اللهم ال اذا نشا دافع يعكس اتجاعها ٠‏ 
بالمثل » فى نقلة قطع تقليدية من اللقطة العامة الى اللقطة القريبة سوف 
يبقى موقع العناصر االموجودة فى المكان نابتا ٠‏ وعلى سبيل الخال ٠‏ لو 
شوهد ثلائة رجال فى لقطة عامة فسوف يظلون قى اللقطة القريبة التالية 
على نفس الوضح بالنسبة لكل متهم اللآخز ن الا اذا أشني قبل القطع 
إلى حركة ها خارج ذلك الوضع لدعو الى تغييره * 


VA 


فى مشهد القتل بفيلم « اتلاهث » يحبط. جودار بصفة منتظمة أى 
جهديبدله المتغرج لكى يبنى تماسكا مكانيا ٠‏ فما ان تستقر حركة مميزة 
لسيارة بلموندو على يمين الشاشة حتى تتم نقلة قطع عنيف على سيارته 
وهى تنطلق صارخة على يسار الشاشة ٠‏ وما ان تطيثن نفوسنا لوجهة 
نظر بلموندو داخل سيارته , حتى تدفعنا كاميرا جودار الى لقطة محددة 
خارج السيارة عند مرطىء عجلاتها بينها تواصل سيرها ناركة اياثا 
خلفها * 

ومرة أخرى ينكب منهج جودار للانفصام الزمائى على عكس تكنيك 
مطور جيدا للفيلم التقليدى ٠‏ شىء أساسى هام حلق نظام زمنى مقنع 
( اذا كان زمن الرؤية لا يناظر الرّمن الدرامى ) هو ضرورة منح المتفرج 
احساسا بأنه اختبر حادثة مكتملة , فى حين أله لم يشاهد غير أجزاء 


وفى أغلب الأحيان يعطى جودار من حادثة ما أقل مما يلزم لبلوغ 
هذا الاحساس بالاكتمال ٠‏ وهرة اخرى فى هشهد القتل ٠‏ تسستخدم 
نقلات القطع القافز ( الذى يحدّف جزءا من الحدث ) لكى ٠‏ يقفز » المدث 
بدلا من التدفق قدما , مهيئا بذلك معلومات ضئيلة جدا لا تكفى لاعطائنا 
الاحساس بجو الأحداث فى حياتنا اليومية ٠‏ وكيا عو الخال مع المكان 
الفيلمى عند جودار ٠‏ فان النظام الزمنى غو ذلك الذى لا نستطيع قيه 
أن نشسعر بالراحة أو الاندماج * 


ويسثل المشهد فى النهاية توعا من الانقصام الدرامى ٠‏ اذ كلما 
تطور منظر القتل يرى المتفرج جوائب أكثر فاكثر من شخصية بلموندو 
ليستجيب لها - وقى هذه الحالة لا مبالاته ٠‏ أثناء قيادته السيارة ٠‏ 
» ينشن » على الشمس » يحدث نفسه بطريقة مزعجة  ٠‏ يتثريق » على 
السائقين الآخرين ويرهى بتعليقاته على الريف ٠‏ ولكن الشسغف الذى 
يستثار بشخصية بلموندو لا يكتمل على الاطلاق ٠‏ لان لا شىء يمكن فعله 
أكثر من ذلك ٠‏ وهكذا ينشا الانفصام قى هذا الحال عندما لا اتتبع التقاليد 
الدرامية + 


ومع أن الانتقصامات الزمائنية والمكانية تكثر فى مشهد القثل الذى 
سبق ذكره . فانه يبقى الاحساس المالوف ‏ كما يقول الفيلسوف ستائلى 
كافيل برؤيتك العالم مطمئنا الى أنه لا يراك أحد ٠‏ ومع هذا , يعكر 
صفر هذا الاحساس المر يح مثال للانقصام الدرامى ولك بادماج المتغرجيل 
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مباشرة فى غمار الفيلم ذاته ٠‏ ويحدث هذا عندما يوجه بلموندو تعليقا 
مباشرا الى الجمهور ٠‏ 

ويعطى تحليل اللقطة التالى فكرة دقيقة عن الكيفية التى يعمل 
بها تكنيك الانفصام عند جودار ٠‏ 


تحليل مشهد من فيلم جودار « اللاهث » 
اللقطة ٠ ١‏ 
بلموندو فی سيارته على طريق زراعى ( مسبوقا بمزج 
باموندو فى سیارته بجوار النهر فى باریس ) * 


اللقطات ۲ ب 8 

سلسلة من نقلات القطع القافز لمناظر متنوعة لبلموتدو وهو يوق 
اسيارئه ۰ بدندن بلموئدو أتباء ذلك * وهذا يتشىء القصاما زمائيا ٠‏ 
ويهيىء الصوت قدرا معينا من الاستمرارية ٠‏ 


اللقطة 5 


لقطة عامة متابعة من وجهة نظر بلموندو داخل سيارته ٠‏ ياحق 
بسيارة آمامه ٠‏ المكان موضعى عند هذه النقطة * 


اللقطة ۷ 

تتقدم سيارة بلموندو فى اتجاه الى اسفل الشاشة ٠‏ وهنا ثعائى 
انفصاما مكانيا بسبب أن اللقطات الأولى ( من ١ ١‏ ) تي سيارة 
بلموندو وهى تتحرك الى أعلا فى نطاق الشاشة ٠‏ هناك تبديل فى وجهة 
النظر من داخل سيارة بلموندر الى خارجها ٠‏ وتولد هده اللقطة انقصاما 
»كايا اكبر ٠‏ يتجاوز بلموندو سيارة معلقا ٠‏ لن يتخطالى بتلك العلبة 
الصفيح » ٠‏ تتحرك الكاميرا الى الخلف بعد آن يمر بلموندو منها وينظر 
خلفه + ولكنا لا نرى : علية صفيح ٠ ٠‏ من المتعارف عليه أنه حين 


تستدير كاميرا لتتبع انجاه نظرة شخصية . قاننا نتوقع رؤية شىء ٠‏ 
وهكذا فان عدم رؤيتنا أى شىء وعدم موافاتنا بتفسير لذلك يتركتا 


اللقطة ۸ 


تسير سيارة بلموندو على يمين الشاشة ٠‏ ومرة أخرى يوجد انفصام 
مكانى حيث اظهرت اللقطات السابقة بلموندو وهو يسوق سيارثه الى 
آعلا والى آأسفل فى نطاق الشاشة * ( يستقر اتجاء السير ثابتا فى هذه 
اللقطة ٠‏ ) بلموندو يتحدث الى نفسه قائلا أنه يرحل عن باريس وأنه 
بوم أن يرتب أموره سوق ٠‏ أحصل على المال , وسال باتريشيا نعم آم 
لا ٠‏ وداعا يا حبيبتى وأتطلق الى جنوا وءيلاثو وروما » ٠‏ هذا يولد انفصاما 
دراميا , فنحن لا نعلم الى من أو ها يشير بلموئدو ٠‏ بعدئة يقول بلموندو : 
» الريف جميل » وفى زعو مختال « آحب فر تسا » * وتتردد أنقام موسيقى 
ريقية من راديو السيارة ٠‏ هنا تصطدم عناصر مغايرة بطبعه القوقى 
الصارم ٠‏ وعند هذه النقطة ننشغل بشخصية بلموندو ولكن لا شىء ينتظر 
لكى يتيبح لنا ارضاء شففنا ٠‏ ومن ثمة يتشا الانقصام الدرامى ٠‏ 
اللقطة ٩‏ 


يسير بلموندو على يسار الشاشة ٠‏ مرة أخرى تنقصم .كانيا ٠‏ 
اللقطة ٠١‏ 


يتحرك بلموندو على ببين الشاشة ٠‏ وعدا يواصل سلمسنة الاتفقصام 
المكاتى ٠‏ ينظر بلموندو مباشرة قى عين الكاميرا ( نحو الجبهور ) ويقول : 
١‏ اذا كتت لا تحب البحر ولا تبالى بالجبال » ولا تبالى بالمديتة الكبيرة » 
« تبقى مدتوه » ٠‏ وهكذا ينتهك احساسنا التقليدى بآن نرى العالم درن 
أن نشسعر بمن يراثا ٠‏ وتنتج عن ذلك حالة انقصام ٠‏ تصبح الموسيقى مرحة 
صاخبة ٠‏ وعتدها تين يبعلى» » ثم فجأة يفير السرعة ٠‏ بقول : 


٠‏ كلتاهيا تفوحان ثثانة ٠‏ دعهيا نمشيا على أقدامهما » تستطرد موسيقى 
عنيفة ٠‏ يقتش بلموندو عن طبتجة فى خزانة القفاز ٠‏ يلهو باطلاق النار ٠‏ 
اللقطة ١٠١‏ 


تتحرك سيارة بلموتدو الى اعلا بالحراف والى اليمين قى .حيز 
الشاشة ٠‏ يطلق طبنجثه صوب الشمس وهو يقول : ٠‏ شمس رائعة » ٠‏ 
جاعد المتفرج هع خليط من العناصر المتصارعة * يتتقد 


التذوق. السيتمالىت ۸١‏ 


يمر بلموندو برجل بوليس ٠‏ ومع أنه سرق السيارة » لم ينزعج 
وتال معقيا « لا يجب اطلاقا أن تستعمل الفرامل ؛ فالسيارات جملت 
اللسيي » * 


اللقطة 31١‏ 
يرى المصد الأمامى لسيارة بلموندو من نقطة واطئة جدا بحيث 
لا يمكن اعتبارها وجهة نظر بشرية * ( وجهات النظر حتى الآن ظلت تلك 
الثى يمكن للعين البشرية أن تلاحظها ) ٠‏ كلا اشارة دوران السيارة وخط 

وسط الطريق يمكن رؤيتهنا ۰ 

٠۳ النقطة‎ 

لوحة القيادة بيتما بلموندو يتخطى سيارة نقل ٠‏ يصيح بلموندو 7 


« عساكر آولاد قحبه » ٠‏ يرى البوليس على الجانب الأيمن من الطريق ٠‏ 
يقلق بال بلموندى لتجاوذه كيرا من السيارات بتهور ٠‏ 


( تزداد السرعة الى أقصى حد ممكن فى ثنايا وبين اللقطات من ١4‏ 
إلى ٠١‏ وتسمع الموسيقى الجادة العئيفة الطابع غلالها ) ٠‏ 


اللقطة 1١5‏ 
تتخطى سيارة بلموندو السائرة على يسار الشاشة سيارة اخرى 

٠ وشاحنة‎ 

٠١ اللقطة‎ 


داخل السيارة التى تتحرك على يمين الشاشة , تدور الكاميرا 
۰ + تنهى الكاميرا دورتها ٠‏ ويتركنا هذا دون احساس بوجودثا 
داخل السيارة ٠‏ ويكن رؤية رجال البوليس على موتوسيكلاتهم وهم 
يظهرون من خلف الشاحنة التى تجاوزها بلموندو منذ هنيهة ٠‏ الانطلاق 
سريع جدا يجمل من الصعب مجاراة الحدث + 


اللقطة 15 


قطع قاقز : البوليس خلف بلموندو ٠‏ داخل السسيارة تدور الكاميرا 
راجمة ٠ "18٠‏ نستدل على معالم طريقنا مرة آخرى * 
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اللقطة ١۷‏ 
ترى سيارة بلموندو اولا من الجهة الأمامية اليمنى وهى تتجاوز 
سيارة آخرى ٠‏ تمر ثلا السيارتين المدكورتين بجوار الكاميرا الثابتة ٠‏ 
وهذا يعطى احساسا قويا بالسرعة ٠‏ نتجه سيارة بلموندو نحو يمين 

٠ الشاشة‎ 

اللقطة ٠۸‏ 
يتجه رجال البوليس على موتوسيكلاتهم يسار الشاشة ر انفصام 
«کانی ) وهم يطاردون بلموندو ۰ تغادر الموتوسيكلات الكادر » وتستدير 
الكاءيرا لتتابع حركاتها : نقلة قطع من العجلات الداثرة وهى قى منتصف 
الكادر * ز وهو نفس الموضع من نطاق انشاشة مثل نقطة القطع من 

سيارة بلموندو ) * 

اللقطة 19 
يقف بلموندو على طريق جانبى ينحدر الى أسفل فى نطاق الشاشة ٠‏ 
يقول ؛ ٠‏ طبخت اوزتى ! » * تتردد أصوات السيارات العابرة وأثفام 

الموسيقى ٠‏ وهذا يهيى» الاستمرارية * 
ز سرعة اللقطات من ۲۰ الى ۲٣‏ ب بدرجة تكفى لتمييز الحدث 
بسهولة ؛ على نقيض الايقاع السريع للقطات من ٠١‏ الى ٠ ) ١5‏ 

۲١ اللقطة‎ 

ينظر بلموندو ناحية الطريق الرئيسى ويبعد بروية سيجارة عن 
فمه ٠‏ وبهذا يتكرر توكيد لا مبالاته ۰ 
اللقطة ۲١‏ 

یسر رجل بوليس بموتوسيكل على الطريق الرئيسى * 
اللقطة ۲۲ 


يفتح بلموندو كبود سيارته ٠‏ وهذا يهيىء الفصاما » حيث أن الوقت 
بين هذه اللقطة واللقطة ٠١‏ لم يكن طويلا أمامه بحيث يتيع له فعل ذلك * 


اللقطة ٣۳‏ 
يمر رجل البوليس الثانى بموتوسيكله على الطريق الرئيسى ٠‏ لقد 


Ar 


كان بلموندو ينظر فى ذاك الاتجاه ولذا تحقق هذه اللقطة ثوقعائقا + 
يواصل رجل البوليس الثائى سيره على الطريق الرئيسى * 
اللقطة ۲١‏ 

بتشغل بلموندو بسيارته , متظاهرا بأنه منقرج برى؛ على عملية 
المطاردة ٠‏ ينظر ثانية الى الطريق الرئيسى ٠‏ 
اللقطة ۲١‏ 

يقبل رجل البوليسى الثانى على الطريق الجانبى نحو بلموندو 
عند هذه النقطة يكون التسكين المكانى قد استقر ثابتا على وجه التقريب ٠‏ 
اللقطة ۲١‏ 

يتلمس بلموندو طبتجته فى خزانة القغاز بسيارته ٠‏ وعند فمل 
ذلك يتحرك الى مركز الكادر ‏ نفس النقطة فى حيز الشاشة التى سبق 
أن تحرك اليها رجل البوليس فى اللقطة السابقة ٠‏ بهذا المعنى تتلاقى 
حركاتهما ( كأنما قدر لها ذلك من قبل ٠‏ ) يسقط ظل شىء ما على 
بلموندو لحظات قصار ۰ 
اللقطة ۲۷ 

ءن اعلا ؛ ترى قبعة بلموندو وهو يواجه اليمين ٠‏ نتوقع أن يواجه 
بلموندو اليسار لآن لقطة ۲١‏ تبدو أنها تركت رجل البوليس هناك * 
وقيما بعد ندرك أن رجل البوليس جرى الى جوار بلنوندو ( الظل قى 
لقطة 51 ) ليتخذ موقغا على يمين بلموندد ٠‏ يتمول صوت : ٠‏ لا تتحرك 
والا آطلقت الثار » *٠‏ 
اللقطة 54 

نقلة قطع قافز الى ساعد بلموندو يتبعه استعراض ليد بلموئدو 
تقبض على الطبنجة ٠‏ بلموندو يقد زتاد الطبنجة + 

يحدث عند هذه النقطة تقيبر من اللقطات المتوسطة الى اللقطات 
القريبة جدا ., ويتزل الاحساسس بالموقع الى أدنى عد ٠‏ وتسعزيد تتببها الى 
الحركات الراسية والأفقية للكاميرا ويميل انتباهتا الى الثركيز أكثر 
على سطح الصورة ٠‏ ولذلك يحدث انقصام آخر ٠‏ انه ليس مكائيا أو 
زمانيا ولا يخص الشخصية » بل هو بالاحرى نظامى » لآن تضوير المكان 
يشغ فجأة من نظام ثلاثى البعد الى نظام ثنائى البعد ٠‏ 


A 


اللقطة ۲۹ 


تقلة قطم قافز الى سينددر الطبئجة وهو يدور . وحركة استمراضية 


الى اليمين والى الأءام حتى نهاية ماسورتها وما بعدها + 
اللقطة +٠‏ 


يسقط رجل البوليس يسارا فى أجمة الشجريرات وقد أصابته 
رصاصة بلموندو ٠‏ وقبل اصابته عباشرة يرى فى منتصقف الشاشة , 
وبالضبط قى الموضع الذى كان يشغله طرف ماسورة الطبنجة فى تهايه 
اللقطة .السابقة ٠‏ وهكذا نضا ارتباظ بين الضورتين + وعندما يسقِط 
رجل البوليس ٠‏ تتحرك الكاميرا د تبقيه قى وسط الشاشة ٠‏ 
من ناحية التضكيل البياتى ٠‏ اندفاع شكل البندقية افقى ولكن حركتها 
راسية » مما ينشى: نوعا من التوثر بين مظهريها الثلاثى والثنائى اليعد ٠٠‏ 


وهناك انفصام زماثى آيضا مرتبط بهذه اللقطة-فالحركة الراسية/ 
الأفقية ( لقطة ۲١‏ ) على بلمونةه. والطبنجة بطيئة + رتوقع من 
بلموندو أن يتصرف يسرعة فى ظروف كهت. . حتى يجمل هذا البطء 
تصرفه المصيرى أشد ما يكون عزما وحسما ٠‏ ومثل عنا التأثير ملالم 
باعتبار طبيعته المصيرية فى الدياية ١‏ بالنسبة ليلموندو ورجل البوليس 
أيضا) ٠‏ 


اللقطة ۴١‏ 
تلى التقاطة طويلة بيتسا بلموندى يهرب على قدميه عبر تقل 
رحيب ٠‏ يستبقى فى وسط الشاشة طوال الالتقاطة ؛ بينما تنذر الموسيقى 

بالكارتة الوشيكة ٠‏ 

٣۲  ةطقللا‎ 

تتحرك الكاميرا متهادية فوق الكوبرى المجاور لكنيسة نوتردام 


بباريس تم قوق نهر السين ٠‏ ويفصم المزاج المتغير مرة 
حيث أن التوقعات المتصلة بهرب بلموندو لم تتحقق 


التغيرات فى الادراك الحسى 

مع أن أفلام جودار الأولى تفصم المتفرجين الذين تعودوا رؤية الأفلام 
التى تعين بالتحديد اكان والزمان مرئيا » حيث تصبع نقلات القطع 
القافز أعم و. يفقد الئاس توقعهم لجغرافية مكائية متماسكة , فسوف 
يغدو مثل هذا الانفصام أقل عمومية ٠‏ وادراكا من جودار يأن رواد 
السيتما قد يتعودون على أساليب الانقصام التى يلجا اليها ٠‏ فقد طور 
فى أفلامه المتأخرة ‏ « واحد + واحد » (1174) و « ريج هن الشرق » 
٠ )1175(‏ « كل شىء على ها يرام »  )15975(‏ أساليب جديدة ليترك 
جمهوره متثبها للواقع يطريقة.جديدة , وميالا الى الاندماج فى القضايا 
الاجتماعية ( وهو ما يسميه بريخت « أن تكون ميالا بطريقة منتجة ») ٠‏ 


ومعرفة أن القدرات الادراكية والتوقعات تتغير مع الزمن ‏ تحمل 
مغزى عاما - فمادام المتفرج ذا قدرات وتوقعات معينة ومادامت ملامع 
المتفرج هذه تتنوع بتنوع الأفلام التى يخوض تجربتها ( ومن ثم خبرته 
بالسيتما ) فانه يثرتب على ذلك أن السمات المتأصلة فى قيلم يمكن أن 
تتغير ٠‏ وقد توفرت لفيلم « اللاهث » على سبيل المثال » قدرة على استمالة 
جماعير سنة ٠٠١١‏ بطريقة مثمرة ولكن لا يحتمل أن يكون له مثل هذا 
ثير على جماهير سسئة 1935 * وبهذا المقهوم يمكن للفيلم أن يحتوى 
سمات كانت ترى يوها من الآيام ولكنها الآن غير ذلك ٠‏ 


الايهام الجرثى : 

بما أن دلائل المنظور والظل تعيننا على أن « ثرى » مكانا ثلاث 
البعد بينما لا يوجد غير شاشة سينمائية مسترية , فاننا بالمثل « نرى » 
أحيانا صور الفيلم الابيض/اسود بالالوان التى كنا نتوقع أن تكون 
عليها ٠‏ 

وقی فيلم جون فورد « عناقيد الغضسب » (1155) عنظر يوضح 
جبدا كيف يمكن أن يستحث هذا الايهام الجزئى ٠‏ فبعد رحلة طويلة فى 
ولاية أوكلاعوما التى اجتاحها الجقاف , تتعجب أسرة مهاجرة أشد العجب 
من حضرة المناظر الطييعية ف ىكاليغورئيا ٠‏ ومع أن الفيام باللوئين 
الأبيض/اسود فان المتفرج هو الآخر « يرى » سمة الحضرة تلك لأن قورد 
غياه جزئيا لهذا الادراك الحسى بتصوير مساحات وكتلى خصية زاخرة 
لنمشاعد الطبيعية فى كاليقورنيا بأسلوب اكد على تباينها مع الظهر 


A 


الكثيب المنبسط لأوكلاهوما التى تجتاحها العواصف الترابية ‏ والذى 
طغى على الشاشة حتى تلك النقطة من سياق الفيلم * 


وفى فيلم فرانسوا تريفو « الطفل الوحشى » )191١(‏ تظهر مناظر 
الطفل فى بيثته الطبيعية بالفابة وفرة التكوينات والأحجام ونباين النوعية 
( كما فى قيلم فورد ) التى تشنجع على الايهام بالألوان ٠‏ فالبيتة المتحضرة 
معروضة بألوان رمادية ناعمة » مع غيبة تراكيب الأشياء ودرجات ألوانها 
المؤكدة بوجه عام ٠‏ ويكفل هذا التباين ظاهرة الايهام الجزثى فى مناظر 
الغابة » ليعكس فكرة الفيلم : أن | فى العالم المتحضر أقل ثراء منها 
فى العالم البدائى * 

ويصبح الايهام الجز ية اللون فى أفلام الأبيض/ أسود هاما فى 
دلالته بسبب الشعور المنقشى خلال الآربعينات والحمسينات بأن الأفلام 
الملونة ليست ٠‏ واقعية » ٠‏ وأولئك الذين اعتبروا الأفلام الملونة كذلك 
كانوا معظم الأحيان يشاهدون أقلاما أبيض/أسود ٠‏ ومع استدعاء قدراتهم 
على روية اللون فى الأبيض والاسود أكثر فاكثر ٠‏ كان من المحتمل أنهم 
سوف يرون اللون فى الأفلام الملونة نوعا من المبالغة ٠‏ [ الملاحظات الواردة 
فى هذه الغقرة لا يتبغى أن تؤخذ على أنها نتائج بحث تجريبى » وائنا 
بالآحرى كاستنتاجات تبررها ملاحظة الوعى السليم ] ٠‏ 

وظهور فيلم بيتر بوجدانوفيتش « عرض الفيلم الأخير » عام 1517/١‏ 
وهو فيلم أبيض/أسود يصف أمريكا المديتة الصغيرة فى الخمسيئات - 
يكشف الكثير عما وصلنا اليه فى علاقتنا بالافلام الأبيض/أسود والافلام 
الماوتة ٠‏ اذ بالنسبة لمتفرج السبعينات الذى اقتصرت خبرته بوجه عام 
على الأقلام الملونة فان استخدام الأبيض/أسود يعطى التأثير بتباعد أحداث 
الغيلم € 

يجد المتفرج المعاصر أن واقع أنارين بولاية تكساس فى فيلم « عرض 
الفيلم الأخر » ذو سسمة أكثر برودة وكآبة وقيرا من الواقع الذى يلاحظونه 
فى الأفلام الملونة ‏ وخلال الثلاثين سنة منذ فيلم فورد « عثاقيد الغضب » 
حتى فيلم « عرذن الفيلم الأخير » نا دورة كاملة : قفى حين كان اللون 
فى الأربعينات يضفى مظهرا غير حقيقى على الأفلام الدرافية , أصبح 
الآبيض / أسود فى السبعينات هو الشكل اللاواقعى + وهكذا , يسمح 
ادراك التفرج لكل من اللون والابيض/اسود بعنصر عام للنسبية ٠‏ 
فالكيفية التى يرى بها منفرج وجها من أوجه الغيلم لا يحكمها فحسب 


AMV 


السمات الجوعرية المتاصلة فى الشىء المرئى ؛ بل يحكمها أيضا ما اعتاد 
عليه المتفرج والكيقية التى تطورت ( أو لم تتطور ) بها قدراته الادراكية ٠‏ 


عامل الاعتقاد 


تدل ظاهرة الانقصام على الكيفية التى يمكن بها أن تتجدد السمات 
الجمالية بواسطة توقعات التفرجين - التوقعات التى تنبثق من كل من 
تجربة الفيلم وما وراء الفيلم ٠‏ ويوضح الايهام الجزئى برؤية اللون فى 
الغيلم الأبيض/ أسود كيف تؤثر القدرات الادراكية المتغيرة فى السمات 
الجمالية ٠‏ وسوف يصف هذا القسم كيف تتحكم المعتقدات فى بعض 
السمات الجمالية للافلام ٠‏ فالكثر من المعنقدات ‏ عن الحب والزواج 
والطبيعة والمجتمع وال والحرية والماضى والمستقبل ‏ التى نجىء بها علد 
مشاعدة الأفلام ٠‏ يشيع بيننا ويتقلغل فى مظاهر مختلفة من ثقافتنا ٠‏ 
وينيئق بعضها الآخر مباشرة من الأفلام ذاتها ٠‏ 


ووجود السمات الجمالية فى فيلم ما يعتمد جزئيا على ها اذا كان 
يتصل بمعتقداتنا أم لا ٠‏ فقد أوصل فيلم مايك تيكولز « الخريج » جمهور 
عام 1۹7۷ ببعض معتقداته الأثيرة عنده ٠‏ وتولدت الكثرة من فكاهة الفيلم 
وحيويته عن ارتباطها بتلك المعتقدات - وكاتت المتقدات السائدة وقتذاك 
تضمل افكارا من قبيل : امبر ينتصر فى النهاية ٠‏ والجيل الأصغر يستطيع 
أن يحيا حياة أقضل لو استطاع نبد أخلاق الجيل الاكبر ٠‏ ومفتاح النجاح 
هو التغليم الجامعى » والزواج لابد منه لاقامة حياة مكتملة ٠‏ 


يقدم فيلم ٠‏ الخريج » هذه المعتقدات فى زخارقها الموضوعية المعتادة 
ثم بعدثد ينال متها , وأحد الموضوعات السائدة قى نوعية قصص المحب 
( التى يتطبق عليها قيلم » الخريج » ) هو عرضوع اقا البطلة فى آخر 
لحظة على يد البطل ( الخير يتتصر فى النهاية ) ٠‏ وكما تذهب ثلك القصة 
عادة تكون البطلة قد دقعتها الظروف الى حيت توشك أن تتزوج الرجل 
الى لا يصلح لها ٠‏ ولك اليطل بعد اجتيازه عقبات كثيرة واليماكه فى 
مطاردة مضنية - يصل الى البطلة فى نمام اللحظة التى تكاد فيها وهى 
امام البح أن تنطق بالكلمات المصيرية وقى هياج شديد ووسط دهشة 
الجمع المحتشد ينطلق بها هاريا ٠‏ وهناك بعيدا يركبان أو يبحران أو 
يطيران الى مستقبل من السعادة ‏ مطيعتين الى ادراكهما بان وفاقهما كان 
معناه : أن كلا منهما أحب الآخر حقا والى الايد ٠‏ ومع أنه فى فيلم نيكولز 


AN 


يوج اتاد آخر اة .الا أن البطل ار بن 889 لينل فعلا في 
الوقت المناسب لينقذ البطلة ( الي روپنسوؤن ) ويدلا من ذلك يصل 
بعد حفل الزفاف لیجرد مسلكه من قداسته الأسطورية ٠‏ 


واكثر من هذا فان بن - باستخدامه صلييا ابيض ضخما لمحاصرة 
شهود العرس وسد الباب عليهم ساعة الهروب - يفصح عن ازدرائه لرموز 
السلطة الروحبة التى تناوىء احساس « المواعمة » الذى يرتبط تقليديا 
بعملية انقاذ من هذا القبيل ٠‏ وهكذا تهون اتتهاكات ٠‏ بن » الآثمة من 
توقعات أولئك الذين تعودوا على الأفلام التى تلتزم بقكرة انقاذ اللحظة 
الا 


وتستمر التغييرات فى الموضوع بينما « بن » و.» الي »وقد 
اطمانا فى مجلسيهم) بالآثوئيس . يحدقان النظن امامهما مباشرة بتفسي 
مقهورة تخالف تماما النغمة السميدة ذائما أبدا الثى ينتهى الموضوع بها 
نا اجر المرف .+ 

وعلى مدى. الفيلم تروى بسخرية ضارية الحياة البورجوازية الثى 
بحیاها آباء الحبيبين , اذ أن الاعتقاد الستغل هتا كان من « الموضات > 
الفكر ية المنداولة : ان الشباب يستطيع أن يصبح سعيدا اذا تحرر يوما 
عن اساليت جیا اناه - ونع انيل بق و نانج عرق ار 
هته الخال . فان المنظر النهائى (منظر الاثنين وهما جالسان فى الأوتوبيس) 
يتركتا والاحساس يخالجنا بأنهبا قد لا يكونان فى النهاية أسعد حالا من 
ابويهط * 


ولقد مارست الممتقدات التى بنيت غليها الاحداث فى فتلم ٠‏ الخريج 2 
نقس التاثير على جمهيور 1937 الذى تمارسه اليوم تقزيبا ٠‏ ومع 
هذا عندما تفل قوة هذه المعتقدات سوق تتضاءل بالمثل قدرات الفيام 
على الابداع والتهوين من شان التوقعات ٠‏ .وسوف لا ايبد الفيلم به 
ذلك طريفا مضحکا أو شديد الاتفعال كما كان * 


ويمكن أن يسناعد فحص نیلم ينتمى آلى عصر آخر على ايضاح كيف 
تكون خبراننا يالفيئ اة فى البالب: ‏ فقد اذهل فيكم دد ي 
روسيلليتى « الريفى ۾ (<155) جمهرره قيما بعد الخرب العالمية الثانية 
بواقعيته . لانه فى هذه الخال عكس موضرعات كانت قد تأسنست على 
معتقدات سائدة 


نت أفلام زمن الحرب قد روجت صورة رومانسية 


43 


للحرب التى تالق فيها أبطال المعارك بهاء وفتنة وكللت وطنيتهم بهالات 
لع 


يقدم فيلم « الريفى » صورة مختلقة تماما ٠‏ ففى تصويره للغزو 
الأمريكى لايطاليا لا يعرض علينا أبطالا ويؤكد على مظاعر الحرب القاسية 
الفظيعة ٠‏ انها تيار دافق هن البؤس والتشرد والسكر والتهكمية والنذالة 
والشجار ٠‏ ويمكن أن تعزى قوة فيلم « الريفى » الى قدرته على تحطيم 
الأفكار الرومانسية عن الحرب ٠‏ اذ وجدت جماهير رواده ‏ الذين توقعوا 
فيلما عن حرب يخوض غمارها الأبطال ‏ أنفسهم محرومين من تحقيق 
توقساتهم + 

.يتطور امشهد الافتتاحى على سياق الخطوط ٠‏ الرومانثيكية » 
المعهودة ٠‏ فاجو العام لطيف ناعم والوقت موات عطوف ٠‏ يشعل أحد 
العضاق سيجارة ٠‏ ويجذب هذا الفعل انتباه جندى ألماثى فيقتله ؛ وتقتل 
المراة بعده بقليل ٠‏ تهشمت توقعات المتقرجين لرواية عاطفية خيالية ٠‏ 
وفى لاحقة تلتقط عاهرة جنديا أمريكيا ٠‏ وفى الغراش يتذكر لقاء 
منذ ستة أشهر سابقة مع امرأة جميلة تدعى قرائسيسكا ٠‏ وفى لقطة 
استرجاع ( فلاش باك ) نرى تلك المرأة التى يتذكرها هى الآن العاهرة 
دون أن يتعرف عليها ٠‏ وحينما ينام ترحل عنه تاركة له مذكرة تبلغه 
أبن يعتر على فراتسيسكا البريئة التى تعيشى فى ذكرياته ٠‏ 

عند متقرج من أبناء فترة ما بعد المرب تلك كان من المتوقع أن يتوجه 
الجندى الى المكان الدى تحدده المذكرة ٠‏ وأن تظهر فرانسيسكا متجردة هن 
تياب ومسلك العاهرة وآن يعيد اكتضاف كل هنهما الآخر + ولكن الأهريكى 
يطوح بتوجيهائها بعيدا وتنتهى الفقرة بلقطة لفرانسيسكا وحيدة تنتظر 
رجلا لن يأتى اليها أبدا ٠‏ 

لم تعد المعتقدات التى بنى عليها فيلم « الريفى » ثم انقلبت الى 
العكس سائدة اليوم ٠‏ ولا يحظى القيلم الآن بالثاثير الواقعى الذى كان له 
قى ميدأ ظهورء على الشاشة ٠‏ بل فى ١‏ تبدو ققراته ملفقة تماما ٠‏ 
وليست نسبية الواقعية هذه مثار دهشة ؛ فان بعض سات الأفلام تتغير 
مع الزمن لان جزءا من ماعية الفن السيتمائى ( أو أى فن آخر ) يتمثل فى 
قدرة الثاثير على جباهير الرواد فى أزمان معيتة ٠‏ وكيا أن معتقدات 
التفرجيل وحساسياتهم وقدراتهم الادراكية وتوقعاتهم تتغير » فكذلك 
( بالنسية لأولئك المتفرجين ) تتغير حتما سمات آى قيلم ٠‏ 


زء الثاذ و 
الجر الى قدرات السينما على الوصف 


احتلت التظريات التى تناولت علاقة الصورة الفيلمية بالواقع 
الحقيقى مكاتا بارزا فى الأفكار الداثرة حول الكيفية التى يصف بها قيلم 
موضوعه ٠‏ وفى الفصل الخامسسى تناقئى آراء ثلائة من أصحاب النظريات 
العروغيل ٠‏ والفصل السادس يعالج كيف تستحيل الأشياه واقعية أو غير 
واقعية فى عالم الفيلم ٠‏ آما الفصل السابع قيصف ضربا آخر من ضروب 
الواقع السيتمائى آلا وهو السيريالى ( ما فوق الواقع ) ٠‏ 


AN 


0 اقتران الواقع بالفن 


ان آى جسم منظور أو رسم للشخصية أو موقف أو حدث أو واقعة 
فى فيلم يمكن ان يبهرنا كامر واقعى لانه يتلاقى مع خبرتنا بالعالم من 
حولنا أو لأنه قابل للتصديق فى ضوء العالم المستقل بذاته لفيلم معين ٠‏ 


ولقد كان من بين اعتماهات المنظرين السينمائيين علاقة الصورة 
السيشسائية بالواقع ٠‏ وآدى تقصيهم الأمر الى التساؤل : هل يستطيع 
الغيلم أن يمتل الواقع بصدق وأمانة ؟ واذا استنسخ فيلم ما الواقع » 
هل يمكن أن يكون فى الوقت نفسه فنا ؟ وهل من المستحب فنيا أن نيدع 
فيا بمشل الواقع ؟ + 


وتتدرج النظريات حول العلاقة المثلى بين الصورة الغيلمية والواقع 
الحقيقى هن تلك التى تدافع عن توافق كلى بين الاثتين الى تلك التى تجادل 
للفصل الثام بيئهما ٠‏ وسوف نتدارس هنا ثلاث نظريات ثبثل مواقف 
متباينة على مدى هذا العسلسل ٠‏ فقد أدافع” احرج السيتاثى الروسىم 
سيرجى ایز تشسناین عن اسلوب سينمائى يتطلب اتقصاما تاما بين الصورة 
السينمائية والواقع ٠‏ وطبقا لوجية النظر المعارضة من جاتب المؤرخ والئاقد 
السيئمائى الفرنسى آتدريه بأزان ‏ فان أكثر الجهود | فى الفيلم 
قد اقتضت توافقا ونقا بي الصورة السيثمائية والواقع ٠‏ ويستشضهد 
بازان كاآمثلة بأفلام من اخراج جان رينوار واورسون ويللرّ ؤوليم وايلر 
وروبرت فلاعيرتى وفيتوريو دی سیکا وآخرين ٠‏ وقد تقدم بمتبج وسط 
بين أيزنشتاين وبازان العالم النفسى الالمانى رودلف آرنهايم الذى حبذ 
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الاجتهاد فى البقاء أمينا وفيا للواقع الطبيعى أثناء ارتياد السيل التى 
تحيد فيها الصورة السيتمائية عنه ٠‏ 


وتشترك هذه النظريات جميعا فى مدخل جوهرى الاتجاه » واصقا 
الملامح المختلفة للفيلم على أئها هى التى تجعله أكثر أو أقل واقعية بصرف 
النظر عن السياق الشامل آلذى تحدث فيه » وبصرف النظر عن الفوارق 
القائمة بين جماهير الرواد الذين يخوضون تجربة الغيلم ٠‏ وبصرف النظر 
أيضا عن مثل هذه العوامل النسبية الأخرى ٠‏ 


وتساوقا مع هذا المدخل الجرهرى المشترك تم تحديد مدى ما يوقق 
اليه جزء من قيلم أو أجزاؤه جميعا فى استنساخ الواقع وذلك بقياس هذه 
الملامح الثى تصتع الراقع والتى تصبنع اللاواقع مقابل كل منها الآخر ٠‏ 
وكلما سادت اللامح التى تصتع الواقع كان الفيلم اكش واقعية والعكس 
س 


اسلوب المونتاج عند آيزنشتاين : 

طور سيرجى ابزنشستاين وغيره من أوائل المخرجين السينمائيين 
الروس اسلوب المونتاج لكى يحققوا فصلا تاما بين الصورة السيتمائية 
والواقع ٠‏ [ من أبرز المرموقين بين رجال المونتتابج الروس كان 
ف٠‏ بودوفكين وليف كوليشوف ] ويشير « المونتاج » الى وصل اللقطات 
المنقردة بحيث تترابط لتؤلف ٠‏ كلا » ذا هعنى ٠‏ ففى مذهب ايزنشتاين 
أن شذرات الصور غير المولفة التى تسجلها الكاميرا لا تحظى بمعنى 
أو قيمة جمالية حتى توصل ببعضها البعض وفقا لمبادى» المونتاج » وتصبح 
النتيجة وسيلة لنقل الرؤى ذات الدلالات الاجتماعية والفئية ٠‏ 


ويسوق ايزئشتاين أوجه مسابهات بين الفيلم والموسيقى والشعر 
لكى يبرر تركيزه الشديد على التوليف أكثر من التصوير الفوتوغراقى ٠‏ 
فلا نغة الموسيقى بسفردها ولا كلية الشعر بيقردها ( كما تذعب حجته ) 
ذات معنى أو سمة جمالية ٠‏ نفس الشى؛ مع لقطة بمفردها فى الفيلم * 


تجربة عملية أخرى ۰ أجراها مخرج روسى آخر هو ليف كوليشوف - 
توضح طريقة المونتاج و لاذا لا يمكن “عتبار أقطة بمفردها ذات معنى ٠‏ 
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نقى هذه التجربة » استخدعت لقطة لوجه هيتل فى سياقيل مختلفين 
مختلفتين بشكل مدهشى ٠‏ فى السلسلة الأولى للقطاث » يعطى 
جين ينشور جوعا ساطانية حساء ٠‏ تيدو على وجيه امارات السعادة 
الراثعة ؛ ويلتهم الحساء بشراعة ٠‏ وفى السلسلة الثانية للقطات ؛ يتلهف 
السجين على الحرية » على الطيور ؛ على الشمس ٠‏ يفتح الباب ونرى مقدار 
استجابته للشمس - ومع أن كوليشوف استخدم نفس اللقطة لاستجابة 
السجين فى كلا عمليتى المونتاج فان تعبيره يبدو مختلفا فى عين عين الراثى ٠‏ 
وكما. يبين كوليشوف : ۽ ٠٠۰‏ المتقر. تة .يكمل. اللقطات الموصولة 
ويرى فيها ما أوحى به المونتاج اليه » ٠‏ 


وقد ايتكر الفريد متشكوك ترجمته الخاصة لتجربة كوليشوف فى 
فيلمه « النافذة الخلفية » )١155(‏ وبسطها ( بنص كلماته ) على التحو 
الآتى : ٠-٠ ٠‏ لناخذ لقطة قريبة ل : ستيوارت رحو يطل من التافذة 
على كلب صغير يجرى انزاله فى سلة الى الأرض ٠‏ نعود الى استيوارت الذى 
تسم بسمة حائية على شفتيه ٠‏ ولكنك لو أظهرت محل الكلب الصغير 
اة شبه عارية تمارس تمريناتها الرياضية أمام نافذتها المفتوحة » ثم 
عدت الى صاحبنا المبتسم مرة أخرى فسوف تراه فى صورة عجوز 
قذر » ۰ 


واللقطات التى تندرج فى كل من المشاهد المذكورة آنفا مسستمدة 
من أماكن وأزمان مختلفة ‏ فاقتطاع عذه الأشياء والمظاهر من ارتباطاتها 
اليومية بالمكان والزمان وتوحيدها بطريقة ES‏ 
متاصلة فى شذرة الفيلم غير المولفة ( وهى اللقطة ) + تھا الحقيقى ٠‏ 


ونظرة آیزنش تاين التى ترى أن التكيف الثقافى كثيرا ما يعوق 
الادراك الحسى تنعكس فى فيلمه « أكتوبر » (۱۹۲۸) الذى يساعد فيه 
الونتاج على التعبير عن وجه محدد بالذات ‏ وريما غير ملحوظ ‏ من 
أرجه كبرنسكى » ذلك الرجل الذى تراس الحكومة المؤفتة السابقة على 
ثورة اكتوبر ٠‏ فاللقطات المأخوذة لكير نسكى بزيه الرسمى تتقاطع معها 
صورة لطاووس نافش الريش عن آحره ٠‏ وبما أن الطاووس وكير نسكى, 
غير متواجدين فى نفس المكان والزمان , فان انتباعنا ينشد وسائل أخرى 
لبربط بين مظهر وتصرفات القائد والطائر معا ٠‏ ويتهيا الربط المنشود فى 


00 


مفهوم التبامی والزهو من جاب قائد زعيم (كيرتسكى ) وطاووس ٠‏ 
وعكذا تم اخراجنا من طريقتنا المألوفة لتصور السلطة ٠‏ 

رای ام ين عنصر « الصراع » بين اللقطات كواحد من اسس 
الفن قى الفيلم ٠‏ وقد أوضحنا الكثير من امكاتيات الصراع الفئية كما 
استخدمها ايزئشتاين فى دراستنا للتوليف فى الفصلل الأول ٠‏ ففى قيلم 
«١‏ أكتوبر » تعبر النسبة المقياسية عن الصراع فى متظر يعرض به حشد 
من اناس صغار الحجم نسبيا وهم يسقطون ترثالا عملاقا يرمز لنظام حكم 
يقاومونه ٠‏ ويوضح مشهد ٠‏ سلالم أوديسا » بفیلم « بوتمكين » كثيرا من 
أشكال الصراع الأخرى ٠‏ فالسماث الجرافيكية ( البياتية ) تتصارع 
عددما تتقدم القوات العسكرية نحو الجمامير المسرعة أسفل السلالم حيث 
تكون حركات الجند المنظمة الصارمة نماذج جرافيكية تتصارع مع التماذج 
المستتة التى يكونها الناس وعم يتفرقون شذرا ٠‏ ويتصارع النور والظل 
عندما تحمل المرأة طفلها المصاب تحت الظلال ( رمزا لسلطان الجتود 
عليها ) التى تطرحها هياكل الجنود الزاحفين ٠‏ فالصراع بين حادثة ما 
والزمن الذى يستغرقه حدوثها قاثم قى مشهد ٠‏ السلالم » اجمالا ؛ فظاعة 
المحادثة تصطرع مع الوقت القصير نسييا الذى تستغرقه لتحدث ٠‏ وصراع 
الأحجام يتجلى واضحا فى المشهد الذى ترحب فيه مثات القوارب الصغرة 
بدخول المدرعة الهائلة الحجم الى المبتاء * 


ولا ريب ان هناك وافرا من الأمثلة الأخرى عن متاظر فى عمل 
ايزنشثاين تبين الصراع ٠‏ اذ نزخر أفلامه بتوليف مؤسس على هذا 
الشكل الجدلى ٠‏ ومع هتا » ينبغى أن يكون واضحا أن اللقطات الفردية 
لا يحسب أن لها معنى أو دلالة فنية فى ذاتها » واتما قى ارتباطها باللقطات 
الاخرى فقط ؛ عن طريق بناه معين للصراع ٠‏ ولهذا يتم التركيز بقسدة 
فى انظرية آيرنشتاين عن ارتباط ( أو الفصام ) المورة الفيلية 
والواقع ‏ على التوليف أكثر من التصوير الفوتوغرافى * 


أسلوب اللقطة الطويلة عند بازان : 


على اقيض من ايرنشتاين ‏ يؤكد آثدريه بازان عفى الأسساس 
الفوتوغرافى للفيام السيسمالى + قفى نظره أن هناك الكثير من المعتى 
والقيمة الفنية فى ثنايا اللقطة المنغردة - ومع أن التوليف يلعب دودا 
حيويا قى قن الغيلم فلا يتبغى حسبانه أداة التعيير الأولى ٠‏ 


يرق ازا 
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أن الآسلوب السيثمائى الفنى الهادف عو ذلك الذى يوظف اللقطة الطويلة 
والبؤرة العميقة ٠‏ 

وهذا الأسلوب يستخدم فى الأغلب الأعم حيدئما تصور المواقف 
والاحداث ٠‏ قالالتقاطة الطويلة تسجل بصورة مثالية حدثا كاملا فى نطاق 
لقطة منفردة ٠‏ ثم يخدم التوليف بعدئذ ميمة ربط الأحداث الكاملة » كل 
منها بمعنى وسمات فنية خاصة به ٠‏ 


واشارة بازان الى « حدث كامل » بوصفه المادة المصورة فى اللقطة 
الطويلة تستمد أصولها من نظريات أرسطو الذى ينادى بان الدراما الفنية 
تصف حدتا كاملا , يكون له بداية ( أى ما لا يتبع شيئا بحكم الضرورة 
السببية ولكنه متيوع بطبيعته ) ثم نهاية ( وعى ها يتبع بطبيعته ولكن 
لا يتبعه شىء ) ثم وسط ر وهو ما يتبع متلا تتبعه العناصر الأخرى ) ٠‏ 


واللقطة الافتتاحية لفيلم أورسون ويلاز « كسة الشر » مثال لحدت 
كامل ‏ قاعداد وزرع القنبلة الموقوتة فى السسيارة بداية الحدث ٠‏ تم 
تتطور يعدثة العملية التى ابتداها قعل المتآمر ( زارع القنبلة ) فى لقطة 
تضفر معا تصرفات هستون ولاى وركاب السيارة وهم يعبرون خط 
الحدود ‏ ويبلع الحدث غايته بانقجار القنبلة ٠‏ وباندفاغ هستون ولاى الى 
مكان الانفجار يبدأ حدث جديد + 


وآدرج بازان أيضا كجزهء مما يسمى بأساوب اللقطة الطويلة ‏ ميزة 
البؤرة العميقة التى تقدم منظرا لوقع الحدث تظهر فيه الخلفية والأمامية 
معا قى ۱ (٠‏ وقد استخدم ويلاز فى نيليه « المواطن كين » 
عدسات منغرجة الزاوية ووسائل أخرى لكى يقدم منظورا عميق البؤرة 
عن هذا القبيل ) * 


واسلوب الاقطة الطويلة والبؤرة العبيقة له قيمته قى أنه يتجه الى 
المحافظة على اكشمال مكان الموقف ( البؤرة العميقة ) وزمانه ( اللقطة 
الطويلة ) ٠‏ 

وكان بازان يشير الى هذا الاكتمال عندما ثال عن فيلم روبرت 
فلاميرتى « نانوك الشمال » (955) : 


« شىء لا يتخيلل ألا يظهر لدا المنظر الشهير لصيد حيوان الفقمة 
فى فيلم ٠‏ نانوك » الصياد والحفرة وحيوان الفقمة جميعا فى نقس اللقطة ٠‏ 


التذوق السینمائى ‏ ۷ 


انه ببساطة مسالة احترام للوحدة الكائية لحادثة ما فى حين أن تجزثنها 
كان سيغيرها من شی؛ حقيقى الى ثىء منخیل » ٠‏ 

وهكذا ؛ حيتما يترقب انوك الاسكيمو الصياد ظهور الحيوان فى 
الحفرة التى صنمها فى .١‏ . نشاهد عملية انتظارء هترقبا بأاكمايا وقد 
انتصب قاثما على الحفرة متأعبا برمحه ٠٠٠‏ فاللقطة الطويلة تؤكد هذا 
٠‏ الاحترام » لرّمان الحادثة ٠‏ وغى الوقت ذاته , تتيع لتا البؤ 
آن ترى البيئة الكاملة التى يجرى فيها صيد حيوان الفقمة ٠‏ 

وينفرد أسلوب اللقطة الطويلة والبؤرة العميقة أيضا بميزة اتاحة 
الفرصة لاكتشاف الدافع وتقدير القموض فى السلوك الانسائى ٠‏ اذ أن 
السلوك الانسائى كما يرى بازان يتضمن كسمة جوهرية صفة معينة من 
الغموض أو اللبس ٠‏ ونحن قى حياتنا اليومية عتدما نلاحظ تصرفا من 
التصرفات تسعى الى استكشاف المنى والمقاصد التى تكمن وراءه ٠‏ تحن 
نفسر الايماءات والنظرات وردود الفعل كمؤشرات للأفكار والمشماعر 
وإلنوايا ٠‏ وقد تعلمنا أن تكتشف معتى البعض منها على مر الزن ٠‏ والأقلام 
التى تستغرقنا أو تحرك مشاعرنا أو ترضيئا جماليا ‏ تستغل هذه القدرة 
ؤينا لاستتباط المعنى فى السلوك الانسانى بأنقسيا ٠‏ بيتما تفسح مجالا 
نشىء من الغموض أيضا ٠‏ وهكذا يتحصر اعتراض بازان على أسلوب 
الموتتاج فى أنه يتسكل الادراك الحسى للمتفرج بطريقة صارمة لا تكاد تتيح 
له أن يكنضف ولا تيدىء له شيئا من اللبس أو الغموض ٠‏ وفى قيلم, 
, إضراب » (1953) عندها يقطع ايزنشتاين من منظر ذيح حيوان قى محل 
جزارة الى ذبح القلاحين على يد القوات الحكومية لا يوجد غموض أو ليس ٠‏ 
فالمتفرج لم تتوفر لديه أية مادة ليستخدمها فى التخيل ٠‏ وسوف يظل 
ذلك المونتاج نفس الشى» فى أى. وقت يرى فيه ٠‏ والموتتاج فى فيلم 
« أكتوبر » ( وقد سيقت مناقشته ) الذى يربط بين كير تسمكى والطاووس .٠‏ 
مثال آخر على التشكيل الصارم لادراك المتفرج الذى يخلقه أسلوب 
الموتتاج 3 

ان أسلوب الالتقاطة الطويلة عميقة البؤ ٠‏ مجالا لقدراتنا على 
اكتشاق الدوافع وعلى ادراك الغموض فى الحدث ٠‏ اذ بمشاهدثنا المتواصلة 
لحدث ما تيسره الالتقاطة الطويلة . نستطيع أن نستتبط الدافع بانفسئا 
بدلا من توجيه يتنا فى مسار واحد كما عو الحال فى عمل ايزنشتاين . 
فالبؤرة العميقة تستثير حساسيتدا بالبيئة الشاملة التى يجرى فى نطاقها 
الحدث » مثرية بذلك المادة التى ينبغى على أذهائنا أن تتشيث بها عند 
اليحث عن المعثى الكامن وراه الحدث ٠‏ 
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وحين نسعى لاستتياط الدافع وثواجه الغموض يزداد اتدماجنا مع 
الشخصيات ٠‏ ويهيىء هذا الأسلوب للممثلين الموهربين مجالا لقدرائهم 
أيضا ٠‏ فالتمثيل أمام الكاميرا الدائرة باستمرار طوال حدث كامل ,دقع 
المثلة الى أن تستجمع كافة مواهبها الطبيعية لابتداع أتماط من الساوك 
رائعة آسرة تستهوى المتفرجيل 

ولأسلوب اللقطة الطويلة عميقة البؤرة أيضا امكانية أن 
هنظورات متعددة للحدت ٠‏ اذ عندما نشاهد فيلما , ثريد أن نتمكن من 
تبئى وجهات نظر عديدة حول الأحداث المعروضة ٠‏ وقد نريد فى وقت ها 
أن نتقمص شخصية البطل ٠‏ بيتما فى أوقات أخرى قد نريد أن ترق 
الأشياء من وجهة نظر مختلفة ٠‏ ومن المفترض أن أسلوب التصوير عند 
بازان يصلل بهذه الامكانية الى حدها الأقصى ٠‏ قمع رؤيتنا غير المحصورة 
قى مسار معي . ومع الحدث الكامل وبيئته المنبسطة أمامتا » يتحيس 
نزوعنا الفطرى الى تبديل وجهات التظر المختلفة وتقديرها ٠‏ 


وبسبب القيمة التى يجدها بازان فى أسلوب الالتقاطة الطويلة 
نراه ينحاز بشدة الى المناداة بأن الفيلم يستطيع أن يقدم صورة للراقع 
يتكرونها فى العادة علينا 


» ينبغى أن نتشد السمات الجمالية للتصوير الفوتوغرافى فى قدرته 
على تعرية الحقائق الواقعية ٠‏ وليس من شانى آن انزع بعيدا عن البسِة 
المعقدة لهذا العالم الموضوعى , انعكاس صورة هنا على رصيف رطب , 
ار ايماءة طفل هناك ٠‏ والعدسة المتيلدة الحس وحدها ؛: بتجريد مرضرعها 
هن كل تلك الوسائل لرؤيته ٠‏ ومن تلك التصورات المسبقة المخراكمة .وعن 
ذلك الغبار والدنس الروحائ ين اللذين غطته عيناى بهما ٠‏ قادرة على 
تقديمه بكل نقاثه العذرى الى انتباعى وبالتالى الى محبتى » 
وقد نادى ستائلى كافيل ‏ وهو فيلسوف معاصر ‏ بنظرة ممائلة ٠٠‏ 
ويتجنى جوعر الفكرة قى تصوره فى أن الفيلم يمكن متذوقيه من ملاحظة 
العالم أثناء رؤيته ‏ وهم غير منظورين ‏ مما يسميه ٠‏ حالة الرؤية كما 
ھی فى حد ذاتها » : 


RS A A‏ نرغَت 
حالة الرؤية فى حد ذاتها ٠٠٠‏ فرؤية فيلم سينمائى تجمل هذه الحالة 
لي اتساب A‏ ابيا a‏ تلو E a‏ 
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اكثر طييعية من الواقع ٠‏ لا لأنها مهرب الى دنيا الخيال . بل لأنها اتعتاق 
من ابال الذاتى ومسئولياته ٠‏ 

ويشير كافيل بلقطة ٠‏ آل  »‏ كما يبين فى هکان آخر ‏ الى « الحقيقة 
الميكانيكية للتصوير الغوتوغرافى » وبخاصة غيبة اليد البشرية فى تشكيل 
هذه الإشياء وغيبة مخلوقاته عند عرضها على الشاشة » ٠‏ 


وتنجلى أصداء اقتياس يازان واضحة عند كافيل ٠‏ هناك شىء « آلى » 
خاص بالمجال السيئمائى يسمح لرواد السينما أن يلاحظوا دون جهد من 
خلال ٠‏ تصورات مسبقة متراكمة » ٠‏ غبار ووسخ روحانيين » ٠‏ 


ويعدل بازان نظرته بطريقة لا يتتهجها كاقيل ‏ اذ مع أنه يجادل 
من أجل أوثق تقارب ممكن للصورة الفيلمية الى الواقع ٠‏ فهو يدرك 
التقييدات العديدة المتأصلة قى الفيلم التى تعوق بى المخرج الى استتساخ 
الواقع ؛ ولذلك يحدد مواصفات التناظر الذى ب 
سينمائى ۰ وطبقا لرأى بازان ٠‏ 0 
لا تقتضى عن المرء سوى فحص عملية الاختيار كما تمارس فى الفيلم ٠‏ 
الاختيارات التى يقو 0 الغيلم - وعى اختيارات متعلقة بالعناصر 
المرثية والصوت - اثر أيضا ؛ كما يقول ٠‏ فى تقوية الغن فى حين 
آلا قد تقلص الواتع ٠‏ - ويستشهد بازان باصحاب الواقعية الايطالية 
الجديدة الذين اضطرهم قصور معداتهم الى تسجيل صوت وحوار أفلامهم 
بعد تصويرعا ٠‏ وقد انتهت عملية ٠‏ تلبيس » الصوت هذه الى ققدان 
الواقعية حيث تمت التضحية بالتزامن الطبيعى بين الحدث والصوت ٠‏ 
ومع ذلك . تعاظم شان الفن بهته العملية المتبعة لأن الروابط بين العتاصر 
المرئية والصوت أمكن معالجتها ببراعة ٠‏ 

كذلك يحول التقطيع ( التوليف ) دون استتساخ الواقع ٠‏ 
اذ لا يرجد فى ملاحظتنا اليومية للأشياء والأشخاص والوقائع ما يعترض 
اطرادها عثلما ينتج بالتقطيع ٠‏ اذ حيتما تنقل نظرتنا المحدقة عن 
بقعة قى موقع معين الى بقعة أخرى ٠‏ فلابد من أن يمر نظرنا عير المسافة 
الممتدة بينهما ٠‏ لكن بالتقطيع ٠‏ تقفز الكاميرا من رؤية جزء من الموقع 
الى آخر حاذفة كل شىء يقع بينهما ٠‏ كما يعوق التقطيع تدفق الأحداث 
باعطانتا مرارا وتكرارا ب شذرات مجتزئة فحسب مما كنا تستطيع فى 
الحياة ملاحقته فى جميع مراحله ٠‏ وطبقا لرأى بازان » فان هذه المختصرات 
الدرامية المقاجثة تجعلنا نفقد فهمنا للحادثة باكملها ٠‏ 
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سسمة آخرى تقاص الواقع فى الفيلم السينمائى هى وجود الحادثة 
الهامة ٠‏ ويحدثنا بازان عن ٠‏ مشهد رائع » فى قيلم فيتوريو دى سيكا 
« اهيرتو ده » (1195) الذى لا يحتوى على أية حوادث عامة فيقول : 
٠٠٠‏ تحصر الكاميرا نفسها فى مراقبة الخادمة وهى تؤدى واجباتها المنزلية 
البسيطة : الدوران فى المطبخ وهى ماتزال نصف ثائمة , اغراق الثمل 
الذى غزا حوض الغسيل ء طحن الين ٠‏ فالسيثما هنا تفيم على انيا 
النقيض تماما « لفن الاختصار » ذاك الذى تهيأنا له كثيرا جدا بحيث 
نظنه مقدسا ٠‏ فالاختصار عملية روائية , وهو منطقى بطبيعته ولذلك فهو 
تجريدى أيضا ٠٠٠‏ 

ان تفاعة الأنشطة التى تمارسها الخادم فى الصباج أكثر واقعية 
لاقتقارعا الى الاختصار الدرامى ٠‏ 

ملامح آخرى للفيلم السينمائى « تصنع غير الواقع » هى الصورة 
الأبيض/أسود واستواء صورة الشاشة ‏ وهما بجلاء كذلك لانتا نرى 
ما نراه بالالوان وبابعاده الثلاثة ٠‏ 


دعوى بازان اذت می أنه لر لم يكن ثبة صوت ملفوق ٠‏ ولا نقلات 
قطع ولا اختصارات درامية ولا أحداث هامة . ولو لم تكن الصورة 
أبيض/ أسود ومسطحة . لتجسم تأثير الواقع الى أقصى حد ٠‏ وربما تواردت 
أقلام آندى وارهول ٠‏ الثوم » (193) و« امباير » (1535) على البال 
کافلام تميل أكثر ما تميل الى هذا الاتجاه التى يصنع الواقع + ففيلم 
١‏ التوم » لا يزيد كثيرا عن كونه لقطة واحدة طويلة الى حد لا يصدق 
لرجل أثناء نومه لبلا مدة ثمان ساعات منصلة ‏ وفيلم « امباير ٠‏ يعرض 
مناظر تابتة على شاشة مجزاة لمبنى ٠‏ امباير ستيت » بنيويورك خلال 
فئرة اطول ثماما ٠‏ فهما يحتويان على حد أدتى من ملامح ٠‏ اللاواقع ٠‏ التى 
يذكرها يازان ۰ ومع ذلك » يرفض بازان اعتبار عبدين الفيليين فقا 
اذ يجب فى رأيه أن يوظف التقطيع والاختصارات والأحداث الهامة وما البها 
من اللامح الأخرى فى صنع فيلم فتى ٠‏ هذه هى « المقارقة الجمالية » التى 
يتحدث عنها بازان بوصفها كامنة فى صميم اى أسلوب واقمى قى القن 
السينمائى : ان « استنساخ الواقع بأمائة ليس فنا » ٠‏ إن بازان يخششى 
اذا اقترب قن الفيلم هن الشىء الحقية اقترابا وثيقا فقد ٠‏ يصبح » واقعا 
ويفقد بذلك طبيعته كفن ٠‏ ولعله لهذا السبب يعتقد أن القيام القنى 
ينبغى أن یون مقاربا ‏ أى بقترب جدا من الواقع الحقيقى ولكن 
لا يطابقه قط ˆ 


أسلوب الانحراف عند آرنهايم : 


يحاول رودلف آرنهايم البرعتة على أن الأفلام لا تستطيع أن تصور 
الواقع الحقبة تصويرا تاها ٠‏ وانما فى شتى الأحوال يعتمد ابتداع الفيلم 
القنى على انحراف عن الواقع ٠‏ ويصر رغم هذا على آلا يقصم الفيلم نقسه 
اكدية عن الواقع ٠‏ ولهذا ترقى وجهة نظره الى موقف وسط بين وجهتى 
نظر آيزنشتاين ويازان السايقتين * فالفن يوجد عند تلك النقاط من 
ساق الفيلم التى يستغل فيها انحرافات مغينة عن تصوير الأشياء الواقعية 
المنأملة فى الصورة السيتمائية تصويرا صادقا كل الصدق ٠‏ 


وتتحرف الأفلام السينمائية عن الواقع فى عدة نقاط حاسمة ٠‏ 
آولا آن يكون مكان الغيلم السيتمائى مستویا نسبيا ٠‏ فهو ليس ثتاثى 
البعد اظلاقا وليس ثلائى البعد اطلاقا أيضا ؛: ولكنه شىء بين بين ٠‏ 
ويستطيع ترتيب الأشياء فى حيز الشاشة أن يخلق احساسا بثلائية 
البعد , وان كان يقابل هذا المنظور فى الكفة الأخرى تشوهات قى الصور 
ذاتها ٠‏ فعند تصوير طرفى متضدة مثلا . يبدو الطرف القريب من 
الكاميرا أوسع بكثير هما يمكن تعليله بالمنظور العادى ٠‏ ويستشيهد آرنهايم 
بالتداخل كظاهرة أخرى تقلل من الاحساس بخاصية البمد الثلاثى 
فيقول + 

اذا رفع رجل ( ف ىالفيلم ) صحيغة أمامه بحيث يقع أحد !ركانها على 
وجيه . فان هذا الركن يبدو تقريبا كانه اقتطع من وجهه . فالحواف حادة 
المعالم جدا ٠‏ 


ويعتقد آرتهايم أن التشوعات فى الحجم والشكل , وكذلك تلك 
بات المميزة لعملية التداخل ‏ يمكن أن تستخدم للدلالة على الأعمية 
والسبطرة وعظمة الشأن ٠‏ 


طريقة أخرى يتحرف فيها الفيلم عن الواقع حى من خلال افتقاره الى 
الاستمرارية أو التتابع الكانى الزمانى ٠‏ يوضح آرنهايم ذلك بقوله : 
« قد يقاطع اطراد الفترة الزمتية التى يجرى تصويرها فى أية نقطة - 
وقد يتبع أحد المناظر مباشرة د لر آخر يحدث فى وقت مختلف ثماما * 
وقد تتحطم استمرارية المكان بنفس الطريقة ٠‏ فمئذ لحظة مضت ريما كنت 
واقغا على هبعدة مائة ياردة من مزل ٠‏ وفجاة أقف أمامه مباشرة » . 
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ويتعلق اتحراف ثالث عن الواقع بالصورة الأبيض/أسود ٠‏ التى 
تختلف يجلاء عن العالم الواقعى ٠‏ ومع ذلك ٠‏ تركز غيبة اللون انتياء 
ج على التكوينات الموجودة فى الصورة الفيلمية ‏ وهذا مصدر عظيم 
للتجربة الجمالية ٠‏ 


انهايم أن امكانيته 
مع ايزنشتاين 


وفی حي ينحرف الفيلم عن الواقع ٠‏ لا یری آر 
ERS‏ فى انفصامه الثام عن الواقع ٠‏ وهو لا 
من أصحاب نظريات المونتاج فى أن الفيام القتى يقل ان نة 
٠ 1‏ ويشعر أن الغتان عليه أن رف عن الطبيعة فى نواح 
عغينة ٠.‏ ولكن قى غير شطط. يجغله ‏ غير سماد 


هع الطبيعة : م ٠٠١‏ وأى 
مجال فنى يغرى الان بالعدران على الطبيعة ٠‏ ومع أنه من المتاشسب 
لنفئان أن يذعن لقتضيات مجاله الفتى ٠‏ فانه دن التاحية الأخرى يتعين 
عليه آلا يدع نفسه تنساق الى مخاتلة الطبيعة ٠‏ 

قول آرنهايم عن مونتاج يصور الابتهاج فى فيلم بودوفكين « الأم » 
٠» : )1957‏ وعلاوة على ذلك , من المشكوك فيه جدا ما اذا كان الإرثباط 
الرمزى بين الابتسامة والغدير وأشعة الشمس و ٠‏ السجين السعيد » 
و ء الطفل المبتهج » يمكن أن يؤدى الى الوحدة المرئية ٠‏ لقد نفد هذا آلاف 
الؤات کی العتسس إن وکن ا ازجنوغا د ير ادر ی يمكن أن تنضم بسهولة 

فى اللغة لان الصور الذعنية اللازمة للكلمات أكثر غموضا وأكثر تجريدية 
3 ولهذا وف تتلاحم ة اكير ٠‏ وغالبا ما يبدو تجاور الصور 
للقي حا الل ت وکاک الى کل راقص ملف اث( یہ 


ونوع اعادة التشكيل الابداعى الذى يؤيده أصحاب نظريات المونتاج 
يتضارب مع اليناء الجمالى للقيلم * فمة.هد المونتاج يستنبط ؛ فى حين أنه 
لو صود تقس الشديد باكتمال مكانى/زعائى لق سمة الطبيعية والوحدةء 
ورای بازان القاثل بأن الفيلم يغدو فنا عندما يقترب من الواقع اقترابا 
وتينا انتقده أيضا آرئهايم الى يحبذ انحراف الفيلم عن الواقع ويرى فيه 
الكثير من الامكانيات الغتية الكامنة : 


٠‏ تستطيع قدرة الغنان اخلاقة أن تنشط فحسب حيثما لا يتوافق 
معا حقيقة الواقع ومجال التصوير أو التمثيل » 


ولا ريب فى أن آرنهايم كان سيؤثر الاستشياد بفيلم بولانسكى 
«» سكين فى اكاء » ( انظر الفصل الأول ) كتثال للكيفية التى تنقشسط 


1 


بها الابداعية الفنية عندما لا يتوافق الواقع والصورة الفيلمية ٠‏ فاستخدام 
بولانسكى لتنافر الحجم تعبيرا عن العلاقات القاثية الصبى والزوجين 
مئال ممتاز لاسلوب الانحراق ٠‏ ولو كانت الجهود قد بذلت لوضع الممثلين 
بحيث لا يستبين للرائى أى تنافر فى الحجم ٠‏ لأصبحت صور الفيلم أكثر 
اتمائلا مع مظهر الأشياء اليومى المالوف ٠‏ ولا كشفت على أى حال التغيرات 
الثى كانت تجرى فى علاقات الشخصيات ببعضها البعض بثل هذه 
الحيوية الفياضة ٠‏ 


ولا تثميز الصورة فى فيلم « سكين فى اقاء » بانقصام تام عن مظهر 
الواقع ٠‏ ورعم أن أى ممل قد يبدو ضخما الى حد متطرف فى منظر لقرب 
موضعه من الكافيرا فان التوليف لا يصل الور الملتقطة من أزمان 
أو أماكن مختلفة ٠‏ وبالتالى » يتملك المتفرج احساس حى فعال بالمكان. 
المحلل الذى يجرى فيه الحدث ٠‏ وترجد تشوعات معيتة ‏ مشلل تغافر 
الاحجام - ولكن على نحو لا يتضارب مع ما كان آرنهايم يعتبره ولاء 
للطبيعة 


ان الفنان السيتمائى فى نظرية آرتهايم يمشى على الحبل كالبهلوان . 
اذ يتعين عليه أن يتحرف عن الواقع الحقيقى لكى يبدع صودا ذات قيمة 


قنية ٠‏ ولكن يتعين عليه أيضا ألا يشتط فى انحرافه كثيرا * 


تحليل. فرصية آبزنتستاين + 

'نؤكد نظرية آيزنشتناين أقضلية التوليف على التصوير الفوتوغراقى* 
فاللقطة البسيطة يمكن أن تحمل فيضا من المعنى , شاعد اللقطة الافتتاحية 
الطويلة فى فيلم ويللز « ممسسة الشر » التى تنقل اليك الكثير عن 
الشخصيات . والمكان والموقف الدرامى * كما أنها آيضا تحتوى عديدا من 
التماذج التشسكيلية والبيائية الشيقة مشاببة فى تعقدها لتلك التى وردت 
بتوليقات آیزتشتاین ۰ 


وحتى قى قيلم آيزئتستاين ٠‏ اكتوبر » توجد لقطات منفردة للزعيم 
كير نسكى تمثل عجر فته ٠‏ وعندما بينتصب واققا ببزتة العسكرية الكاملة 
أمام رجاله ؛ ترى هذا المظهر من سلوكه ٠‏ وليس موئناج الطاووس لازما 
لاقرارنا بلك . وانما هو تأكيد فحسب لا أدركتاء بالفعل ٠‏ 
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ان اللقطة فى حفيقة الأمر , صورة لأشياء ترد غاليا مشسحونة بالمعنى 
والقيمة الفنية ٠‏ ولا تحمل تجربة كوليشوف المعملية أية مضامين عامة 
لطبيعة اللقطة ٠‏ وقد لا تحمل الشترات الموصولة فى توليفات السجين 
معنى أو قيمة فنية ٠‏ ولكنها أيضا لا تمثل النطاق الكامل للمادة التى يمكن 
تسجيلها فى لقطة ‏ اذ كثيرا ها تتطلب صورة وجه سياقا وتقسرا لكى 
تتضمن معنى او سمة جمالية ٠‏ ولا يستتيع ذلك أن 'تتطلب اللقطات 
الأخرى بالمثل سياقا لها لكى تتضمن معنى أو سمة جمالية + فالالتقاطة 
الافتناسية الطويلة الفيلم « كسة لش ا» تعرض شخصيات من كل انما 
زوايا التصوير وأوضاع الكاميرا , مهيئة بذلك مادة ثرية زاخرة لتقييم 
المحتوى غير المولف + وليسست الحال هى أن كل اللقطات المنقردة اما جرداء 
عقيم أو بسيطة جدا بحيث لا تتضمن معنى أو سمة تصويرية أو ايقاعات 
تشكيلية أو ما شابه + 


وبراغين آيزنثستاين المؤيدة للراى القائل بان الضراع جوهر القيلم 
القنى غير مقئمة ٠‏ اذ رغم أن التوليف عن طريق الصراع استخدم يامتياز 
فى أفلام آيزنشتاين ذاتها ‏ كما شاعدنا ‏ فلا يلزم بالضرورة أن ت ركب 
الصور الدالة اجتماعيا والمشبعة جماليا قى ضوء عدا الشكل الديالكتيكى . 
قمن ضمن المشاعد الفيلمية التى اقشناها حتى الآن فى هذا الكتاب . 
ركب البعض طبقا لمبدأ الصراع ولم يركب البعض الآخر ٠.‏ وليس ثمة 
ما يدعو للاعتقاد أن الأمثلة اللاصراعية كانت ستفدو أقضل جباليا أو أقوى 
كوسائل لرقع الوعى الاجتماعى لو أنها كانت قد ركبت فى ضوء الصراع 


وتم بناء فيلم رينيه ٠‏ هيروشيما حبيبى » مثلا بطريقة متقنة بحيث 
تتبدل صور: احية القوية قى وعينا بأخرى» وينطق الرجل هر 
فى نفس الوقت بفكرة الفيلم ‏ اذ يذكر المرآة ‏ نيفرس ‏ يأانها 
تدسى الأشياء الهامة التى يتبغى آلا نساها ٠‏ ولذلك يتوحد 


الفيلم 
ان الفيلم يسعى لمخاطية المتفرجين براسطة 
الحوار والتاثير فكرة عامة قى دلالتها الاجتماعية : ان ما حدث فى هيروشييا 
لا ينبغى أن ينسى , ولكنها نزعة انسانية أن تفعل ذلك - والطريقة التى 
يقنعنا بها الفيام بحقيقة ظاهرة النسيان تتغلغل أصولها فى تدفق الصور 
لا فی صراعها ۰ 


مع موضوع النسيان ٠‏ وفك 


تحتل كل مجموءة متعاقبة من الصور عكانها فى وعينا ببطء ولكن 
فالصور الأخيرة لا تتصارع مع الأولى , بل نذوب الواحدة فى 
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الاخرى بتدفق راثم مصقول + وعكذا يناقض فيلم « هيروشيما » دعارى 
ايزنشتاين بالصراع كأداة تأسيسية لبناء الفيلم الفنى الملتزم اجتماعيا ٠‏ 


كذلك لا يعزى معنى فيلم « عرض الفيام الآخير » وسمته الجمالية الى 
التوليف بواسطة مدآ الصراع ٠‏ ققد نفد تصويره لياة البلدة الصغيرة 
الأمربكية قى يواكر امسينات بطريقة موحدة هن خلال توليف التماثل 
لا الصراع وبمظهر وحركة الاشياء فى داخل اللقطات المنفردة ٠‏ وما بيبيته 
الغيلم عن الزمان والمكان المصورين عر أن + كل شىء سطحی وفارغ هنا » 
( كبا قيل فى أحد المواضع ) ٠‏ وتهيمن طوال الفيلم زوايا تصوير محايدة ٠‏ 
وأوضاع ثابتة للكاديرا ولقطات متوسطة ٠‏ ويعبر اصتخدامها عن الطابع 
الروتينى الرتيب المألوف للحياة فى البلدة ٠‏ 


كما يخلق الاخراج السيثمائى مظهرا مسطحا ٠‏ قالسماء اما صافية 
تماما أو ملبدة كلبا بالغيوم ٠‏ والقتأئير المراد عو الاقلال من احساس 
المنفرج بالعمق قى بيئة البادة ٠‏ وعلى سبيل المقارنة ٠‏ يذكر المرء لقطة 
من محفوظات السيتما عمهودة فى فيلم ٠‏ الموسعرن » السوذجى ٠.‏ جيف 
تضغى رقاع السحب على صفحة السماء الرحيبة الزرقاء عمقا على المنظر 
الحتها * 

ويتخذ التوليف فى يلم « #رض الفيلم الآخير » تركيبا دوريا شاملا 
بن غ غياب التغيير أو التقدم . باعتا فيتا احساس الارثداد الى حيث 
بدانا ۰ اذ تبدأ الفيلم وتنهيه عاصفة ترابية قى الشتاء ٠‏ قى البداية ٠‏ 
يبدو أن شاحتة سوثى سوق تصدم الولد بيالى ٠‏ وقى النهاية : يلقى 
ببالى مصرعه تحت عجلات شاحنة ٠‏ ويعود سوتى الى المديئة » بعد محاولته 
الهرب + الى حيث تعيش روث - امرأة فى منتصف العمر ظل على علاقة 
غرامية بها والى نفس متضدة الطبخ حيث ابتدا كل شىء فى مهل 
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ولهذا السيب لا تنجم وحدة القيلم ومعناه على تخو يدعم تركيز 
اإيزئشتاين على التوليف عامة والتوليف عن طريق الصراع خاصة ٠‏ 
والتماثل ٠‏ لا الصراع . هو المبدأ الفعال فى صلع الانتقالات ٠‏ أضف الى 
ذلك . أن رؤية الزمان والمكأن التى يوفرها الغيلم تعتمد الى حد كبير على 
ما سجله التصوير الفوتوغراقى داخل اللقطة المتفردة ٠‏ 
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ويعد فيلم « عيادة دكتور كاليجارى » ( روبرت واين 195١‏ ) أحد 
3 ب ية جليلة الشأن لجع الألمانى الذى 
خلق فى أحضانه - فمتاظره ذات التزعة التعبيرية ٠‏ وأزياؤه وماكياجه 
الغر يبان الشاذان . وتمثيله ذو الأسلوب المعين » جميعا تثقل هذه الرؤية ‏ 
نتميز المناظر بسحر دومييه 16ا00 وتكثيف مائش وكولفيتس 
Munch & Koll‏ وسمة كافكا المشثومة المندذرة ٠‏ وأهم من هذا 
كله ؛ يلاحظ المتفرج عده المصائص الفنية ومظهر الفاشية التساطية قى 
حالات كنيرة فى جوهر اللقطات المنفردة وليس قى توليف الصراع ٠‏ 

وقد انهمك أيضا فى تطوير أسلوب المونتاج مخرج ومنظر سيسسائي 
معاصر لايزنشتاين هو فسیفولود بودرفكين  Vsevolod Pudovkin‏ 
اذ كان يعتبر الفن والمغنى مميزات ناشئة عن ترابط اللقطات أكثر هنه 
عا نكن تسجيله بالتصوير الفوتوغرافى فى اللقطة المنفردة ٠‏ ومع 
ذلك , كان المبدأ الأسامى للتوليف فى هوئنتاج بودوفكين عو الترابط 
لا الصراع ٠‏ وفى تظرية » قوالب البناء » التى يمتنقها قى المونتاج تتيض 
كل صورة اضافية على العتاصر السابقة ٠‏ 


وفى سلسلة من اللقطات المركبة جيدا ( على أساس الترابط ) 
تتوارد معان جديدة الى حير الوجود لا يتستى اكتشافها فى اللقطات 
المتقردة التى تكون السلسلة اذ تنتج تركيبة جامعة هن ربط الاقطات 
الفردية ٠‏ وكما هو الحال مع ايزد قد ل تتطوئ على ضلة ,طبيعية 
لكل منها بالآخرى ٠‏ فقد تكون مست.دة هن أزمنة أو أماكن مختلفة ٠‏ 


یبتدع بودوفكين فى فيلمه » الأم » توليقات تناقس تماما توليفات 
ايزنشتاين من التاحية الجمالية وبأسلوب الاتصال الاجتماعى ذى المغزى 
فالفيلم يروى قصة تحرر اعرأة روسية من أوهامها واستشهادها التهائى 
في عبد ما قبل ٠ ١‏ يفتل زوجها في ج ركة اضراب ٠‏ وتخون ابتها بافيل 
بافشاء نضاطه فى خدمة العمال الى السلطات ٠‏ وعتد محاكمة باقيل ٠‏ 
تدرك جيدا هدى الفساد المتغلفل فى النظام القضائى السائد . هذا 
الادراك الذى يحيلها الى شخص ثائر ٠‏ وتدبر خطة متقنة للهرب من 
السجن » تقود الى تحرر يافيل ٠‏ ورغم هذا تلقى هى وابنها حتقهما قى 
المعركة التى أعقبت ذلك ٠‏ 

فى المشهد الذى يتلقى بافيل فيه نبا تحرره القريب , يبتكر 
بودوفكين تركيبة تشكياية لكى يعبر عن الفرحة التى يحس بها يافيل ٠‏ 
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أحس بودوفكيل أن لقطة واحدة تظير رد فمل بافيل للخبر المفرح سوق 
تكون عديمة الأثر ٠‏ وبدلا منها ٠‏ ابتكر توليفا معقدا يضم عناصر متبايئة 
الى حد بعيد ٠‏ فمن لقطة قريبة لوجه بافيل المبتسم ٠‏ يقطع بودوفكين الى 
لقطات دول طافح بمياه الربيع ٠‏ ولام بافيل وهى تبتعد عن السسجن 
وتراقص ضوء الشمس على صفحة الماء . الى طفل يضحك ٠‏ ثم يرجح 
ثانية الى بافيل فى زلزانته وهو يقفز بانفعال وابتهاج ٠‏ ومع أن هاثيك 
العناصر ليست كلها مثرابطة فى الزمان والمكان . فانها ذات صلات 
ترابطية بجيشان الشعور قى صدر بافيل عند سماعه ثبآ اطلاق سراحه 
الوشيك ٠‏ 

بعدئك » يبين يودوفكين كيف يستجيب المساجين الآخرون لنب خطة 
الهرب ٠‏ تكشف احدى التوليقات عن تلك الرجال شن مواطيف خن خلال 
صور للأرض والمحاريث والجياد والعمل فى الحقول ٠‏ ثم بكتسب منظر 
البرب من السجن الذى يلى بعد ذلك القدرة والقوة 3 ا 
الترابطى ٠‏ ومع اضافة كل » طوبة بتاء » ( كل زيادة فى مجاميع العمال 
الزاحفين والناس المتجمهر ين والسجناء الغارين ) يزداد الكل بدرجة هائلة , 
وببنى المسهد جو التوتر والدراها ٠‏ 

وخلال منظر الهرب . تتشتت تحركات الجنود ضد الثائرين شذرا 
على الشاشة ويضقى ايقاع التقطيع على الحدث عن طريق الترابط طابعا 
أشيه بالتصاعد الموسيقى ( كريشددو ) يسكن أن يمزى اليه ما يحوى, 
المنظر من اثارة ٠‏ ولقطات العمال فى مسيرة احتجاجهم تضيف الى تقدمهم 
آبضا ٠‏ اذ كلما ساروا انضم اليهم آخرون فيزداد حجم الجماعة * وهناك 
نمو قى الاصرار أيضا ينقله ايقاع أسرع فى سير العمال ٠‏ وتتقاطع مع 
ا غين لقطات لكتل هاثلة من الجليد فى نهر ٠‏ 
وتتدفق هذه الكتل الجليدية فى أشكال يتوازى حجمها واتجامها مع ح ر كات 
الزاحفين المشكلة ومرة أخرى نرى الكتل الجليدية قى نهاية الفيلم بعد أن 
يطلق الجنود تبرانهم على باقيل ويسحق رجال القوزاق آمه * ويرهر 
تدفقهم المتواصل وضراوتهم الظاهرة الى قوة الثورة وحتميتها ٠‏ 

ولا تبدو التوليفات القائية على الترابط فى فيلم « الأم » ذات معنى 
أو سمة جمالبة أقل منها فى التوليفات القاثية على الضراع ٠‏ وهكذا . 
حتى لو كان التوليف مبرزا على ما يمكن تسجيله فى لفظة منفردة ٠‏ قليس 
ثمة اسسبابقاهرة التغليب اسلوب للتوليف (الضراع ) على آخن 
( الترابطى ) - 


14 


'تحليل فرضية بازان : 

مع آن بازان مصيب فى بيان وجود المعنى داخل اللقطات المنفردة , 
فان حجته التى تؤيد أقرب تمائل ممكن بين صورة الفيلم والواقع واعية 
فى نواح حاسية معينة ٠‏ وفى حين انه يبي كثيرا من الامكانيات التعبيرية 
انكامنة للعناصر المرثية والصوت ٠‏ نراه يقيد بمنتهى الصرامة الوسائل 
السينماثية التى تنجزها ٠‏ وما اسلوب الالتقاطة الطويلة عميقة البؤرة 
الدى يدافع عنه غير واحد فحسب من طرق عديدة للاستفادة من العناصر 
اترئية والصوت قنيا ٠٠١‏ زد على ذلك ء ليس هذا الاسلوب بالضرورة 
أقضل وسميلة للتمبير الواقعى ٠‏ 

فى فيلم جوداز ٠‏ الفاقيل » تتعقب التقاطه طويلة شخصية الفيلم 
الرئيسية وهو يدخل أحد القنادق ويتجه الى غرفته ٠‏ وتعترض الاعمدة 
والقوائم والمرايا والعتبة رؤية المتفرج للبطل ليمى كوسيون وهو يخترق 
طريقه خلال طرقات الفندق ٠‏ وتخلق هذه الأشياء عند تداخلها بين البطل 
والمتغرج - تاقير تقلات القطع فى اللقطة الطويلة ٠‏ وعكذا لا تحمل حقيقة 
أن يصور منظر بدورة واحدة من الكاميرا ‏ أبة عضاءين براقعيته ٠‏ وفى 
الحقيقة , لا نجد فى هته الالتقاطة القيم الهامة التى يوردها بازان 
على آنها ناتجة عن الالتقاطة الطويلة ( التكامل الزمانى/المكانى ٠‏ الغموض, 
وفرصة مشاهدة الحدث من منظورات عديدة ) + 


كذلك المشاعد الافتتاحية من فيلم كيروساوا « سانجورو » توضح 
جياا تركيز بازان افرط على اللقطة الطويلة - فهذه المشاعد تزخر 
بنقلات القطع المقاجئة من ا جوانب الحدث الى المقابل له مباشرة ٠‏ مرة 
أخرى 2 تفى زوايا التصرير المعكوسة تلك يمتطليات بازان ا 
الزمانى/المكاثى والغموض وتعدد المنظورات * فالمشاهد الى تقديا 
تنبطل السامورائى الأعظم ( توشيرو هيفون ) وللسبان التسعة الأقرار 
الذين يتزعمهم تجسد هذه الخصائص ٠-‏ ولكنا لا ثرى افعال ميفون 
وحدها بل نرى أبضا ردود فعليها على وجوه التسعة ‏ وعى ردود قعل 
لم يكن يتستى للقطة طويلة » محل هذه الزوايا العكسية ؛ آن تسجلها ٠‏ 

ونتضاءف - ولا تنقض - قدرتنا على اكتشاف المشاعر والدواقع فى 
السلوك الغامض بتلك اللقظات المعكوسة ٠‏ أكثر من هذا ١‏ لا ثملك الزوايا 
المكسية التاثير الذى اعترض عليه بازان قى الموثتاج الرومى ٠‏ فا 
المتغرج هنا غير مركز على ترابط ممين بين الأشياه باستثناء كل ما عدا ۰ 
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يهبى* استعمال كيروساوا للزوايا العكسية منظورات متعددة للموقف ٠‏ 
فسحا المجال للمتفرج لكى يكتشف السمات المختلفة للواقع المصور * 


حقا , كما يوضح بازان ٠‏ لا توجد فی رؤيتنا العادية للاشياء آية 
اطارات تحدد المكان » ولا نقلات قطع من فى مکان الى آخر ٠‏ ولا نقلات 
قطع انظهر جؤءا من الخدت قحب » ولا اقنصار على زاوية رزية مغر 
وهو يرى هذه الملامح مناقضة للواقع عند استخدامها فى الفيلم لأنها 
لا تناظر ريسا اليومية المعتادة + ولكن عندما يؤخذ شعود | ج فى 
الاعتبار فان رأى بازان فى هذا الشان لا بضر ٠‏ وفى قيلم ايزنشتاين 
, اكتوبر » يتضاقر التاطير والتقطيع وزاوية التصوير معا لتنقل الى 
المتفرج حالة كير نسكى العقلية * وتضاعف هذه الملامح هن أثر الواقع 
بععحيق اخساس المتفرج بحقيقة الرجل, * 


بزنستاين بلقطة طويلة نسبيا لوكي ونه فى مكتية 
هليا فى اطندارا قرا .بيد عقوية الإعدام ٠‏ فيم 
القطع الى لقطة 'نيقى فيها زروية التمنوير كما هى ولكن الكاميرا تقترب أكتر 
من »وضوعها * م يرى كيرنسكى الآ فی لقطة متوسطة وار وهنم 
الكاميرا المتغير يعنى زيادة فى حجم صوزة كيرنسكى الس بة لمناحة 
الشساضة ٠‏ يل قطع قنرى نجنا اكير لكيرنيسكعى الذى ميعن الآث على 
الشاشة ٠‏ انه يوقع قرار اعادة عقوية الاعدام ١‏ يعقبه ق الى لقطة تقلص 
عجمه ۰ 


ربما نادى بازان بلقطة طويلة عميقة البؤرة تكفل تكاملا زعانيا/ 
مكانيا ٠‏ وريما حبذ أن عرض سلوك كير نسكى كاملا دون أى قطع * 
اذ بمثل هذه اللقطة الطويلة » كان مظهر وسلوك کیرنسکی يصبحان آکتر 
مطابقة لمظهر الناس فى مواقع حياتها العادية ٠‏ وكان المتغرجون 
يغرون بالاعتماد على قدرتهم لمعرفة شعور راتكن فن العيظة السسافة 
القرار ‏ وعى قدرة تنميها خبرتهم بمواقف الحياة الواقعية التى لاحظرا 
فيها شخصا ما يتخذ قرارا * 


کسی امشچ عتلم د انویر م عن حال اسك الباطنية بطريقة 
تقتقی المشساركة الفعالة من جانب المتفرج * ويستخدم ١‏ نشتاين اسلوب 
تقطيع مقتحم تقريبا مع تأطير عدبت ووضع كاميرا تيت ايضا ٠‏ وسح 
العناصر الداخلة فى المشهد للمتفرج بان يدو حماسا للطبيعة 
الشريرة المشثومة فى مسلك کبرنسکی ولمجاهدته الداخلية لاتخاذ القرار * 


۰ 


فهيثته المتضخية . وقد صنمتها التغييرات قى تسبته القاسية مقارنة 
بمساحة الشاشة تحض المتفرج على تفسير مسلكه بالشؤم والشر 0 
ولا تحمل حقيقة تضخمه بالنسبة لمساحة الشساشة أية علاقة من أى نوغ 
تكون بالطريقه التى يبدو بها امرؤ فى مكان بالحياة الواقعية عندما 
يستجمع شجاعته لاصدار قرار هام * أعا ما يعبر عنه تضخم حجم الصوزة 
فهر حالته الداخلية للتضخم بقدر كاف المتهوض بالمهمة الصعية * وما ان 
بعخذ القرار حثى تدكمش صودة كير نسكى * ويعبر هذا الانكماش عن 
عودته الى حالة ذهثية لا تقنفى منه أن يستدعى كوامن «واعبه | 
وعكذا يضيف التأطير . والتقطيع ٠‏ ووضع الكاميرا فى فيام » أكتو 
مسحة الراقعية الى المشيد * 

ونطرية بازان ٠‏ بغض النظر عن جوائيها تلك التى تتناول تصوير 
الواقع ١‏ لا تصمد أهام علاقة الفيلم بالواقع عامة ٠‏ وتوصيته بان يكون 
١افنَ‏ السيتمائى عقاريا فى اصتتساخ الواقع خادعة عضللة لآنه لاء حطر » 
فى فينم يقترب جدا من الواقع : مهما نكن درجة واقعيته فليس مسة 


امكان فى أن يصير هو الواقع المصور ٠‏ قصارى الأمر » أن الفيلم يستطيع 
أن يمثله فقط ٠‏ 


ار » 


ويقدم بازان أفكارا عامة لفهم الامكانيات التعبيرية للعداصر 
المرثية + وغموض التصرف الانسائى » والمعنى المتضين داغخل گا 
زهانى/مكانى » وفرصة مشاعدة الاحداث من «نظورات «تعددة ٠‏ كلها 
أفكار يتعين على السيتيا القدية أن تستكشفها ٠‏ ومع عدا . ليس اسلوب 
الالتقاطة الطويلة عميق البؤرة » بالفسرورة خير وسيلة لتحقيقها ٠‏ اذ يمكن 
أن يمتد اتصوير السميتما للواقع الحقيقى الى ما وراء الأقق البازائى 
عندما تؤخد قوى المجال المؤثرة فى الاعتبار ٠‏ أكثر من ذلك » يعكس 
الاقتراح الذى صاغه بازان ٠‏ وسائده كاف - بان الغيلم يبسر رؤية 
خاصة للواقع » يعكس انحياذا عن جائب كل منيما للتصوير الفوتوغراقى 
على حساب التوليف * 

بجادل كافيل أن حقيقة أن ٠‏ العالم المعروض ( أى الصورة المطروحة 
على الشساشة ) لا يوجد ( الآن ) * هى اختلافه الوحيد عن الواقع » » واننا 
» من وجية علم الوجود ٠٠٠١‏ ترى أشياء ليست حاضرة » ٠‏ وعلى نفس 
المتوال ٠‏ بازان الصورة الفوتوغرافية قالبا عرئيا * بيد آن وقالع 
تيلم « اللاهث » على سبيل المثال ؛ تعيشى داخل ذاك القيلم فحسسب ٠‏ 


1 


عجلوبة الى حيز الوجود بضم شذرات التمثيل ٠‏ والأوضاع التصويرية 
( بوزات ) والاشياء والاضاءة والديكور ٠‏ التى دبرت كل منها على حدة 
لتمكن عملية التوليف من أن تحدث ٠‏ ويرى المنفرج الشخصيات والأعبال 
التى انتجتها عذه العملية فقط ٠‏ انها الشخصيات وحدها التى تعيش 
الآن ٠‏ فى رمن الفيلم ٠‏ ام يكن لها وجود قبل التوليف ' وعلى هذا : أن 
لعتقد أن « اقلاهث » بغضال كونه قيلما ‏ يزودنا برؤية للواقع حرمنا 
منها غآدة - معثاه أن نمتح صوره هنزلة ليست لها ٠‏ ان رأى بازان 
وكافيل معا يؤكد فى تركيز مقرط على الأساس الفوتوغرافى للمجال 
السسداثى ٠‏ وقد تحملنا بعض الأفلام على أن ندرك الاشياء دون تدخل 
تصوراتنا المسبقة ٠‏ ولكن لا يوجد شىء جوهرى أصيل للمجال السيتماثى 
بجعل هذه النتيجة حتما لايد منها ٠‏ 


ورعم أن بازان وكاقيل يعاوناننا على تقدير الامكانيات الجمالية 
المتاصلة. قى اللقطة المنغردة ٠‏ فانه يعوزنا النظر فيما وراء ذلك الى رؤيا 
أكثر تواثنا , ريا تمنح توكيدا هتساويا على التصوير الفوتوغرافى 
والتوليف والتأثير السينمائى * 


تحيل فرضية آرنهايم : 

رغم أن نظرية الانحراف لآرتهايم قد تبدو توسطا جذابا بين نظريات 
المونتاج واللقطة الطويلة » فانه يتضح جليا من مناقشته لعلاقة القيلم 
بالواقع ان لديه فكرة مقيدة فيما هو ٠‏ واقمى » اذ عندما يناقش الواقع 
يأخذ فى اعتباره مظهر الاشياه الخارجى فقط ٠‏ وتحليل آرتهايم على 
اطلاقه, قوى رصين ؛ فالفيلم ينحرف فعلا عن الشىء الواتعى فى المظير , 
وكثير من اعكائياته الفنية يتعين مكانه حيثما يوجد هتا الانحراف ٠‏ ومع 
هذا ؛ فان مفهوم ٠‏ الواقمى » حيل يتطيق على القيلم يجب أن يشتتمل على 
مواقف داخلية ‏ أى مشاعر وانفعالات ٠‏ وبهدا المعنى الأوسع ثرى سجة 
آرنهايم المزدوجة بأن الغيلم يتحرف ولابد آن ينحرف عن الواقع بغية التأثر 
الفنى ‏ حجة غير سليمة لان نقاشه يستبعد القدرات الغمالة الكامنة فى 
المجال السيتمائى ٠‏ وعندما تقوم بدورها فى قيلم ‏ مكن تصوير المشاءر 
والانفمالات بصدق وجمالية * 


وغاليا ما تخلق العدسات المستخدمة فى تصوير القيلم على صبيل 
المئال - انحرافا بين الصورة السينمائية ومظهر الاشسياء المألوف فى 
الحياة ٠‏ ومع هذا يمكن استماضة فقدان بعد من أبعاد التصوير الواقعى 


ir 


وعو بعد التوافق بين الضورة الفيلمية والواقع ٠‏ باستغلال هذا 
الاتحراف فى تيسير وصق الحالات الداخلية ٠‏ 

وتمطى العدسات المقربة » التليفوتو » صورة تبدو « مضغوطة » فى 
العمق , «شوهة بذلك حركة وشكل المكان والأشياء ٠‏ بيد انيا تستطيع 
أيضا أن تيسر تصوير المشاعر والانفعالات والأقكار الانسائية ‏ وهى 
أمور واقعية تماما مثل المظهر الخارجى ‏ عن طريق هذه الانضقاطات 
والتشويهات والتقييرات * 

ونقدم الأمثلة التالية احساسا بما هى المشاعر التى يمكن تصويرها 
باستخدام العدسات المقرية * ففى منظر هام حاسم من فيلم ان 
ريتوار « انقاذ بودو دن انغرق » يتجول بودو فى شوارع باریس بعد أن 
فقد رفيقه الوحيد ‏ وهو كاب ٠‏ وتعظينا لقطة له بالتليفوثو وهو عالم 
على ضفاف نهر السين احساسا يغربته من خلال خلق الطباع بان مسعوى 
كاملا من الاشياء ( السيارات والاوتوبيسات والناس ) يى كستار فاصل 
بين المتفرجين وبودو * فيبدو كأنه اتعزل عن المنفرج ٠‏ والعزل المتفبرج 
عنه * ولا شىء آخر فى الفيلم يخاق هذا الوعى بشعور بودو يغربته , 
وعندما يحاول الاتتحار » يعود المرء بذاكرته الى لقطة التلفوتو تلك 
التماسا لغهم سر تصرقفه * 

ويحتوى فيلم أوكينو فيسكونتى «الموت فى فيئيسيا ,(91/1١)الذى‏ 
أعد عن اقصوصة توماس مأن ‏ على مجموعة لقطات بالتليفوتو تعبر عن 
حالة بطله الذهنبة ٠‏ اذ يذهب اشنباخ ‏ الذى يستجم فى فينسياً ‏ فى 
آول ليلة بها الى القاعة الرئيسية بالفندق الذى ينزل فيه - وقد صور 
معظم المنظر بعدسة مقربة ليتقل احساسا بالغربة أشبه كثيرا بما فى فيلم 
سطع هن الاشياء يبدو كاتا فيما بين الكاميرا ( وجهة 
باخ ) والمشاهد المخدوعة فى أرجاء القاعة ٠‏ ويدعم التوليف 
الصوتى انطباع المتفرج بالاغتراب عن الحدث » حيث يذوب الخوار فيما 
يشسبه الهدير الكثيب * ويشعر المتفرج بأنه خارج الحدث - وهو شعور 
نضارع غربة آشتباخ وهو يجلس وحيدا ٠‏ وكبا هو الحال فى « بودو » 
لا شىء آخر يعرف المتفرج حقيقة بحال آشنباخ النفسية » وجهه » مسلكه 
- لا شىء من ذلك يبين بجلاء شعوره بالاقتراب ۰ 


يلمع آشنباخ الصبى تادسيو الذى يزور الفندق مع اسرته والذى 
صح مثار فتنة مهلكة له ٠‏ حين بلحت تادسيو بأسرته فى القصاعة , 


الفكوق التاق ۲۷۳١,‏ 


لا يتيقن المتفرج من كنه العلافة المكانية بين آشنباخ والصبى حيث يفترض 
أن وجهة النظر خلالها هى تلك الخاصة باشتباخ ٠‏ وتكشف نقلة قطم 
مغاجی» الى نقطة خلف اشتباخ ( مع توجيه الكاميرا نحو تادسيو ) عن مدى 
اقترابه اللصيق من الصبى طول الوقت ٠‏ الآن يتضح للمتفرج عدم تيقنه 
السابق من العلاقات المكانية ٠‏ فالنقلة المفاجئة تفيد فى توكيد التعارض 
بين اقتراب جوستاف جسمانيا عن تأدسيو وابتعاده تفسيا عنه ٠‏ وقد 
مفحتنا التشويهات التى خَلفتها العدسة الطويلة صورة أخرى لمشاعر 
جوستاف الدا ٠‏ وعى فى هذه الحال » تباعده العاطفى أو التقسى 
عن تادسيو ٠‏ بعدئد » عندما يتعقب آشنباخ رغما عنه خطى الصبى فى 
شوارع فيئيسيا ؛ يبدو أنه قريب منه جسمانيا ٠‏ ولكن تغیرا فى زاوية 
الكاميرا والعدسة تظيره أبعد كثيرا مما ظن المتفرج ٠وحكذا‏ تعرض التغيرات 
فى حالة آشتباخ الذهنية من خلال تغيرات ظاهرية ( تنقلها تشمويهات 
العدسة المقربة ) فى التباعد الجسمانى بينه وبين الصبى اليافع ٠‏ هنا 
يصف تركيب محكم البناء التغيرات المتوالية فى عقلية آشبناخ ريوحد 
أيضا أجزاء الفيلم ٠‏ ويتوافق ميدأ الوحدة الجمالى مع استعراض للواقع 
وهو التغيرات الحادثة فى موقف آشئباخ النفسى * 

وتستخدم لقطة فى فيلم كبروساوا « ساتجورو » الحركة والانضغاط 
المشوعين اللذين تصنعهما العدسة المقربة ٠‏ لكى تعير عن الحالة العقلية 
جباعة الرجال توشيرو هيفون أمام البوابات الضخمة لقلعة العدى ٠‏ 
وقد وضعت الكاميرا فى مستوى منخفض لتبرز ارتفاع البوابات ٠‏ قى 
:فس الوقت » 'تضغط العدسة المقربة منظر مجموعة من رجال قوة المقاومة 
.يركضون خارج القلعة فى غارة مفاجئة على عدوهم ٠‏ يوحى انضغاط المنظر 
واحساسيم بأنفسهم كوحدة + 

وتخدم العدسة وظيفة أخرى أيضا » حين تشوه حركة الرجال لكى 
تبدو كل عجموعة متعاقية على وشك اجتياح ميذون وسحقه ٠‏ ويدنع هذا 
الايهام بالمتفرج الى الاحساس بجسامة اللامبالاة التى يدمرون بها اى 
انسان يعترض سمبيل غايتهم * 

ولا تبدو الحالات الباطنية الشبيهة بتلك المصورة بلقطة التليفوتوفى 
فيلم « سانجورو » على نحو معين أو بات أشكال محددة ۰ اذ لا يمكن أن 
يصلح هنا ايجاد تطابق قوى بين واقع معين وما تمثله تلك الحالات ٠‏ 
ولا يتستى للمتفرج السينمائى قهم وحشية الرجال أو توحدهم الجماعى 
بأى تطابق للأشكال ٠‏ بل الأحرى بفضل التشومات التى تحدثها العدسة 
المقربة ٠‏ وعلى هذا تكون الخواصالنمثيلية لفيلم «سانجورو» فى جالب منها 


E 


بجزء من شخصيتهم الجا 


استهوائية : أى أن الفيلم به قدرة (نزوع) ٠‏ على التأثير فى المتفرجين ٠‏ 
وأولئك الذين تعودوا على الأفلام التى صورت غالبيتها بعدسات «٠‏ عادية » 
سوف يتوقعون سحق اليطل تحت سنابك خيل الفرسان ٠‏ ولن يكشف 
اى اختبار لخواص الفيلم المرئية والصوتية عن الدور الذى لعيته خواصه 
التمثيلية ٠‏ ولكن بأخذ التأثير السينمائى فى الحسبان فقط سوف 
إيتكشيف المعنى * 


والى جانب ليذ دعوى آرنهايم بان الانحراف مصدر السمة الجمالية 


قى الفيلم 


يبدو انه لا داعى لقبول دعواه الملحقة بان الفيلم لا ينبغى أن 


ب » لا تعوزه وحدة ٠‏ وقد 
تكون الصور الفيلمية أكثر هادية محسوسة من الصور الذهنية التى التصل 
بالألفاظ فى التسمر ولكن لا يسمتتبع ذلك بالضرورة أن تكون صلاتها 
بالتالى عشة واعية ' وكثير من توليقات ايزنشتاين » متل توليفات 
بودوفكين » هوحدة رغم آنها تنطوى على عور نابضة بحيوية ماديتها التقطت 
من أماكن وأزمنة مخنلفة ٠‏ 


وديا کان غير مثل على هذا هو مغ هد طويل قرب ته اية 'فيلم 
٠‏ أكتوبر » حيث اتصلت صور أيقونات دينية من شتى بقاع العالم فى 
استعراض هذعل لهارة التوليف ٠‏ ومع أتها موصولة بدورعا كايقونات 
وبمركزيتها فى حضارتها الخاصة بكل منها » فان هناك صراعا بين الطريقة 
التى تستحيل بها الآلهة العديدة المتنوعة الى مغاعيم متتصور 
التى تستحيل بها الى رهوز ٠‏ وكما عو الحال دائما فى عمل ١‏ 5 
يفيد هذا الصراع فى توحيد المشبد * يكتب عن هذا المونتاج قائلا : - 


٠‏ وقد تم توليف عدد من الصور الدينية معا , من صبورة رائعة 
للمسيح الباروكى الى معيود قتي غند الاسكيفق ۰۰۰ وقى جين تلوح 
الفكرة والصورة «ؤتافتين تماما فى أول تمثال عرض ٠‏ يتباعد العتصران 
عن بعضهما البعض مع كل صورة تتوالى ٠‏ ومع احتفاظ الصور يمدلول 
٠‏ الله » » نراها تتنانى شيا فشيثا مع مفهومنا عن الألوهية » مفضية ولابد 
الى استنتاجات فردية حول الطبيعة الحقة للآلهة جميعا » * 


ومن الغترض أن المونتاج سوف يؤدى الى ارتیاب فى واجب الولاء 


والتقديس نحو الوطن والملك معا » وهو ترابط معقود فى المشهد بصراحة 
واضحة * 


هاا 


و.لصلات التى يعقدها ايزنشتاين بين علاقة الناس بالملك والوطن 
وبالأيقونات الديلية ٠‏ وصلة الصراغ التى يعقدها ابت رماو له 5 
وترميزه ليست خارج حدود الطبيعة أو غير امينة لها * قائنا تعقد الكثير 
ل الأشياء فى الطبيعة ٠‏ أما أننا عادة لا نفكر فى الصلات التى 
يمقدها ايرنصتاين كجزء من الطبيمة فليس هذا علامة على عدم طبيعيتها 
يقدر ما هو دليل على الكيقية التى يتحدد ويتكيف بها ادراكنا الحسى 
ت ا را دہ رعلا مدل نق ی آنا رک بين 
عثل تلك التى وجدناعا فى مشهد الأيقونات الدينية 


بايجاز ؛ آقامت المناقشة البرهان على آن : - 


١‏ - اى فيلم يستطيع أن يمثل الواقع يأمانة ولكنه لا يفمل ذلك 
بواسطة خصائصه المرثية والصوتية قحسب ١‏ ان قوى الفيثم المؤثرة تفعل 
قعلها هى الآخرى * 


؟ لو آخذت العناصر المرئية والصوت وحدها ١‏ قان الأفلام التى 
تمئل الواقع لا يمكن أيضا أن تصبح فنا * ولكن اذا جتدت القدرات 
المؤثرة للفيلم ؛ فانه يمكن للفن وتصوير الواقع أن يتواجدا معا * 


٣‏ - رغم أن القيلم السينماثى يستطيع أن يمثل الواقع ٠‏ فليس 
اثئة سيب جمالى يبرز لاذا يجب أن يقمل ذلك ٠‏ وفى حين أن مشاعه 
اكد ن تشكل انحرافا جذريا عن الواقع ٠‏ قائها غالبا 
ما تتضمن المعتى والقيمة الجمالية معا * 


راينا أن الفيلم يستظيع أن يمثل الواقع ٠‏ وفيما بعد ( فى الفصل 
الثامن ) سوف تناقش الأسلموب السينماثى للواقعية الذى ينتمى لتصوير 
الواقع ولكنه يختلف أيضا عنه ٠‏ ولا تحيط النظريات التى درست هنا 
بكل وجهات النظر الدائرة حول طبيعة الواقع السينماثى وان كان تحليلناً 
قد أبان للعيان ملامحيا الدقيقة الحاسية ٠‏ وفى الفصلين التاسع والعاشر 
سوف نناقس نظرية أخرى عامة للفيلم هى البنائية - فى معرض ارتباطها 
بموضوع النقد السيئمائى ٠‏ 
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5 العالم الذى يخلقه 


ان اعتيار الشخصيات والأحدات والمواتف فى فيلم ما واقعية أو غير 
واقعية لا يعتمد فحسب على معتقداتنا وتوقعاتنا حول العالم خارج الفيلم 
( معتقدات خارجية ) وانما يعتمد أيضا على المعتقدات والتوقعات التى 
يخلقها الفيلم ذاته ( معتقدات داخئية ) ٠‏ 

إن أشياء كثيرة تحدث قى نطاق الفيلم دون أن نتوقع لها أن تحدث 
فى ٠‏ الحياة الواقعية » * وتفعل الشخصيات أمورا تعارض «جريات ما تقضى 
به قاءدة « السيب والنتيجة » قى حيائثنا اليومية المعتادة ٠‏ وتصسيح 
الصادفات والحوادث العارضة التى تتحدى التصديق فى العادة مقبولة 
بقضل انسياب الاحدات أى سياق الفيلم ٠‏ 

داخل عالم الفيلم يغدو كنج كونج كاثنا حقيقيا يطوف شوارع مدينة 
نيويورك * ویدخل رجل قضاه فى عام 2*0 بعدا جديا للوجوة كشب 
فيه وعيا متوسعا ' وينهض جيس بوند يمهام مستحيلة ليتجزما بيسر ٠‏ 
وتذرع دوروثى الطريق القرميدى الأصفر لتقابل ساحر ٠‏ أوز » * 

ولیس كل شى؛ فى رحاب عالم الفيلم واقعيا * قأحيانا ثملى الدواقع 
القئية التى تحكم خلق عالم فيلم ما - أن تصور بعض الاحداث 
أو الشخصيات على أنها غير واقعية ٠‏ مثلا » شخصية الموت الذى يجوب 
ريف القرون الوسطى فى قيلم برجمان « الختم السابع » من قبيل هذه 
الشخصيات غير الواقعية ٠‏ ومظهر اخوان ماركس وحركائيم فعالة الآثر 
كوميديا لانها فى جره منها صورت تصويرا غير واقعى داخل عالم 
القيلم ٠‏ 

ولا ينبغى أن يظن بالعالم الداخق للقيلم أنه على تجو ما عالم متغلق 
على نفسه . أى أن الفيلم لا يخلق بمعنى الكلمة تقاليده وأعرافه الخاصة 


۷ 


لتصوير شخوصة وأحدائه وآشيائه ۰ قالعوامل التى تحكم أعمال دئيا 
الفيلم اتصسدر عن قدرات العناصر المرئية والصوتية على الاتصال من خلال 
تاثير السينما وتجربة الجمهور المتغرج - 


الواكع داخل عالم الفيلم 


عتدما تبدو شخضية ما واقعية داخل عالم القيلم ٠‏ لا عصارجه , 
نستطيع ان نتقبل تصرفاتها يافتراض الشخصية أو العالم الذى أنشىء قى 
الفيام ٠‏ ومن ناحية اخرئ + عتدها نحكم ع شخصية يانها واقمية داغل 
عالم عذا الفيثم أو ذاك , لا يعوزنا أن بين أنها لن تكون قابلة 
للتصديق خارجه + فان قا تصديق الشخصية يحكم عليها من 
خلال علاقتها بالتطورات الجارية فى سياق الحكاية , ولهذا ٠‏ لا تحتساج 
تصيرقاتها الى اعتبارها غير واقعية قى ضوء حكم الواقم بل اعتيارها 
واقعية فقط فى ضوه المعتقدات المتولدة من الداخل ٠‏ 


وسوف نستخدم عدا ثلاثة من أشهر أفلام ستائق كويريك التمريف 
بالواقعى داخل عسالم الفيلم * وفى كل حالة ترى وجها من أوجه الفيلم 
مقلفا قى نفس الوقت بسمة ما غير عادية * ولكن دور هذا الوجه داخل 
عالم الفيلم يجعله واقعيا فى حدود ذلك العالم ٠‏ 


برثقانة آلية ( 0۹۷١‏ ) 


يواجه كوبريك فى هذا الفيلم مشكلة اقناع الجمهور بان ما يروه 
فى الفيام هو السسستقبل الوشيك » ويتمثل حله الفتى فى أن يسبغ على 
امان مظهر وملسس اماكتنا المالوفة مع تغليفه قى نفس الوقت 
بسمة ما غير عادية ٠‏ ومن الممسطلع عليه فى ت بتئا السينمائية أن 
الستقبل یجاب معه عالما يبدو مختلفا * وقى الوقت ذاته ١‏ اذا تراءمى 
المكان غريبا جدا عن مكان معيشتنا اليومية الالوفة » قسوف يحدبب 
المتغرج مملكة الفيلم احدى همالك الخيال ٠‏ ويستخدم كوبريك عدسات 
متفرجة الزاوية لكى يهيىء كلا من المظهر غير العادى وسمة المستقبلية 
المقنعة ٠‏ فالمكانجزئبا في البؤرة ولكن لا شىء هن عمق بژورة «المواطن كين», 
وتكون النتيجة أن كل شىء واقعيا جدا , ولو أن المكان االحصور 
يبدو أشبه بالصندوق ٠‏ بحرائط مائلة ٠‏ يضفى سسمة الغرابة على أجواء 


NA 


النيلم المحيطة * وعندئذ يعتبر المنفرج المكان واقعيا وغريبا معا , الأعر 
الذى يزيد من الاحساس بالمستقبل الوشيك - 

وتعتمد العمليات فى عالم فيلم كوبريك على )١(‏ الامكانيات الفنية 
المناصلة فى العدسات المنفرجة الزاوية » (5) نزعة المتفرج الى اعتبسار 
المناظر المصورة فى البؤرة بعدسات عادية ‏ مناظر واقعية ( لان مقل 
هذه الأفلام هى أكثرهما ألفة واعتيادا ) » (؟) والعرف السارى بأن 
الاما كن اي تشمسبه آماكن الزمن الحاضر لا يمكن أن تحتوى حوادث 
- ولا تنهغض آى من هذه النقاط على أساس عرف أو تقليد 


ابتدعه الفيلم: قائه ».ول الأخرى + يتمد فيلم « « برتقاتة آلية » على تقاليد 
«وجودة تحكم أفلاها كثيرة ٠‏ 


( لا ينبغى لحقيقة أن العوامل القائمة د خارجيا » » مثل ابنقاليد , 
نحدد كيف يخلق عالم العمل الفنى معتقدات « داخلية » فى قرارة 
المتغرج - ان تسيب حيرة وارتباكا بشأن التمييز بين المعتقدات الداخلية 
والخارجية ٠‏ فما نزال المعتقدات الداخلية بؤخذ بها يسيب ما يحدث داخل 
الفيلم نفسه ؛ لا بسبب ها يعتقد المتفرج أنه حقيقى فى العالم خادج 
الفيلم ٠‏ فالمراد هنا هو أن الغيلم لا يخلق بمعنى الكلمة تقاليده الخاصة 
به . بل يعتمد على تقاليد موجودة من قبل * ) 


دكتود سترينجلاف : )۹٩4(‏ 

الفيلم معالجة ساخرة للأخطار الشنيعة التى لا تصدق للحياة قى 
العصر الثووى ٠‏ 'ذ يكتشف فيه قائد متطرف للسلاح الجوى خللا فى 
طاقم التحكم الذى يتيسح له أن يأمر ‏ دون تفويض ‏ بضرب « بلاد 
الروسكيين » بالقنابل النووية ٠‏ 

يقوم سليم بيكنز بدور الطيار الغيور المتفانى فى أداء واجبه على 
وجه الخصوص * ومع أنه بذلت محاولة لاستدعاء جميح الطائرات للعودة 
من مأموريتها المجنونة ٠‏ فبا يزال بيكتز يواضل يك * وعندما يتعطل 
نظام اطلاق القنابل يمتطى بيكنز متن القنبلة مثل بطل آفلام الغرب على 
صهوة جواده الوفى ٠‏ ويخبط بعنف على جباز الاطلاق المعطل بقبعته 
ذات الطراز الوسترن الى أن ينطلق ٠‏ وشأن جون واين فى هجومه الكاسح 
على الهنود الحمر » يهدر بيكنز ويلوج وهو ماض نحو اصطدامه بقاعدة 
صواريخ روسية * 
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واتخاذ ركوب بيكدز مشن القنبلة النووية مأخذ شىء يرضى اى 
طبار حقيقى أن يفمنه معناء افتقاد التهكمية الرائعة فى المنظر “ف ركوب 
بیکثز رغم عدم واقعيته بالمقارئة لما عد واقسى ٠»‏ حفيقى داخل عالم القيلم ٠‏ 
وقد اتبنت الشخصية التى يؤديها بيكدز على انه الانسان الذى يقبل 
ارتكاب مثل هذا الجتون ٠‏ ان قذف الموقع بالقنابل مهمته المقدسة » وهو 
باق على عهده الثابت بتنقيتها ٠‏ 


وتضاعف نغمة الفيلم الساخرة أيضا من الواقعية الفيلمية لركوب 
بيكنز متن القنيلة - وما بيكنز الا واحد من زمرة شخصيات ممطوطة ٠‏ 
يلوح ركوب بيكنز قى رحاب محيطها ملائما وان كان غير متوقع / انه 
لمسة واحدة أخيرة هن السخرية التى يتقبلها المنفرج كأمر صالب فى 
سياق ظروفها ٠‏ 


۲۰۰۱ : أوديسا الفضاء ( ١554‏ ) 


يتضمن فيلم كويريك مشهدا أخيرا محيرا ليس واقميا الا فى نطاق 
عالم ذلك الفيلم ٠‏ ومع ذلك » يخرق المشهد علاقات السبب ‏ د -. النتيجة 
النى نعرفها فى حياتنا اليومية المعتادة خرقا جذريا بالغا بحيث لا يمكن 
اعتباره تمتيلا للواقع ٠‏ قالفيلم يعالج ارتقاء الانسان عن حالة بدائية الى 
لعقلانية التكنيكية المتقدية لسية ٠ ٠٠١١‏ 


وفى مناظر الختام بيضى رائد فضاء فى معرض بحثه عن مصدر 
بعض الاشياء المنحوتة عن حجر واحد ( المونوليتية ) القامضة ‏ خلال 
بيثة مفرطة !اخيال من التور والشكل واللون » ليجد نفسه فى غرفة 
يظهر فيها ايضا أكبر سنا ٠‏ وكلما تطور المشهد طعن فى السن بسرعة 
الى أن يرقد على فراش الموت هرما بلغ من العمر أرذله * ويقف أسقل 
سريره أحد الأعمدة الحجرية الغامضة ٠‏ ويتلمسه بيده قى اشارة أخيرة 
عنه للتسليم بقوته * وعندما يصطف اللوح الحجرى السميك فى خط 
واحف مع الشسمس والقمر , يولد رائد الفضاء من جديد بوصفه 
٠.‏ ابن النجوم "5 

لو أخذنا بمعتقداتنا الخارجية ٠‏ سوف لا يدور بخلدنا امكان 
حدوث متل هذه الشسيخوخة فعلا أو مولد طفل للنجوم * ومع هذا يمكن 
وصف أحداث المنظر الختامى بالواقعية فى نطاق عالم الفيلم ٠‏ 


1 


فى منظر الخعسام ثرى الغرفة مؤثثة بطراز يجسد المناصر 
النلاسيكية للنظام ٠‏ والوضوح والضبط والتحكم ٠‏ انمكاسا لفكرة حركة 
التنوير التى سادت فى القرن الثامن عشر الميلادى .والتى آمنت بالعقلانية 
كاسمى القدرات الانسائية ٠‏ وقد نظر الى عملية ادراك الكؤن باعتبارها 
عملية أبدية لا تنتهى يضيف فيها كل جيل جديد شيئا الى نظام المعرقة 
القانم ٠‏ لم تيق أية ابعاد جديدة للوجود لكى تكتشف ٠‏ واصيح من 
الممكن فهم العالم بوضوح ٠‏ وترتيبه بالشكل المرغوب ١‏ والتحكم فيه ٠‏ 

اذن يرمز هرم راثد الفضاء الشاب الى فكرة أن المرء الذى تعرض 
لبعد جديد من أيعاد الوجود لا يمكنه العيشى وفقا لهذا التصور الكلاسيكى 
المقهوم للواقع ٠‏ 

فى الغرقة يجد رائد الفضاء نفسه مع رفاعيات حياته السابقة ‏ 
طعام حقيقى . وسرير حقيقى بدلا من وجبات اللدائن وسرائر الألواح 
الجافية اللازمة لمعيشة كبسولة الفضاء * وأئاء تتاول طعامه , يقلب 
كوب التبيذ وعندما يتحطم نتارا على الأرض ؛ يتامل عشاشته رمشاشة 
حباته التى يحياها ‏ ويتدعم قد اللقطة حيتما ينظر الرائد بسرعة 
من حطام الكوب الى فراش الموت حيث يرقد * 

ويمكن أن نجد فى هذا المنظر الختامى كلا عن كابوس وحلم الخال 
العلمى : الكابوس ‏ بتجلى فى أنه ما إن يذهب انسان يوما الى القضاء 
فانه لن يستطيع بعد ذلك العيش كما كان يعيش , والحلم ‏ فى أنه 
ما ان يذهب الانسان الى النجوم فانه سوف يولد هرة ثانية فى بعد جديد 
للوجود » وبوعى موسع يزرده بفهم قورى ناجز للكون وما فيه ۰ 

تعدثا الأحداث والتطورات المبكرة فى قيلم + ۲٠١۱‏ » لا سبوف 
يحدث فى النظر الختامى ٠‏ على سد ميل الخال » العرض الرائع للنور 
والشكل الذى رأيناه قبيل دخول الرائد غرفته مباشرة يرتبط به أهم 
ارنياط ممكن . اذ يمطينا صورة لنشسوء الكون وتطوره ٠‏ ونشاهد 
( بدرتيب عكسى ) التغيرات الارتقائية ‏ تصادمات النجوم , المراحل 
الب ركانية والمائية ٠‏ زحف الثلوج ‏ كلها تقاطعها لقطة عين بسرية ‏ رمزا 
الموعى والادراك ٠‏ وهذا العرض المبهر تعبير مر ثى عن تسمامى راد الفضاء 
قوق المحدود ودخوله فى بعد جديد » حيث يدرك معثى الخلق جملة فى 


رؤية واحدة مفردة ٠‏ 
ريصف مشهد رحلة الفضاء فى الفيلم عوقف الانسان تجاه الكون 
كموقف يحكبه المفهوم الكلاسيكى * وقد صيفت عراكب وأجهزة الفضاء 


uy 


على منوال الأشكال الأرضية ٠‏ فيعضها يبدو عبلاقا كالفقاريات ؛ وبعضها 
الآخر کالمنویات ٠‏ وتبدو مركب أبحاث فى شكلها وصوتها كانها ٠‏ زنبور» 
الفحل ٠‏ وتشبه خدد البريمات المستخدمة للاصلاحات شكل الحشرات » 
وتجعل « عفاريت » ( جمع عفريتة = بذلة الشغل ) القنيين القائمين 
بالاصلاحات كأنهم حيوانات الجحور ٠‏ وتشبه المقاعد قى محطة الفضاء 
عظام الحيتان بيئما تشبه محطة الفضاء ذاتها عجلة ماثلة ٠‏ 

وقد صورت الرابطة بين رحلة الغضاء وبيئة الجتس البشرى 
الطبيعية تصويرا تشكيليا حيا فى الانتقال من هشهد « قجر الانسان » 
الى مسهد رحلة الفضاء ٠٠‏ انسان قرد ٠‏ فى غمرة ابتهاجه ياكتشاف 
قكرة ٠‏ الأداة ) » يستعيل فى نربة تهرر قطعة عظم كسلاح ‏ ثم يطوح 
بالعظمة فى الهواء حيث تغدو عند الانتقال الى مشهد رحلة الفقضاء . 
سفيتة ٠٠١٠١‏ الغضائية ٠‏ ويرتبط ابتذال وشدوذ وبلادة معظم مشسهد 
رحلة الغضاء ارثياطا جيدا بموضوعات الناظر الخنامية * اذ مع أن 
الكنولوجيا قد يسرت تحقيق الغامرة المدهشة لقزو الغضاء » تراها 
أيضا تجرد أولئك الذين يشتغلون بها من انسانيتهم * 

وبعد ٠‏ فان الوقائع المصورة فى استعراض النور ؛ ومشهد رحلة 
الفضاء ٠‏ والمناظر الافتتاحية لمشهد ٠‏ فجر الاثسان » ترهصى جميعا 
بالفكرة اللاكلاسيكية التى تتجلى واضحة فى المنظر النهائى ٠‏ فالفيلم 
يخلق نوع العالم ( بيا له من بناء تطورى فعال يميزه ) الذى يح 
فيه المنظر النهاتى واقعيا ٠‏ 


اللاواقعية داخل عالم الفيلم 

يجب على الشخصية أو الشىء أو القعل أو الحادثة لكى تكون غير 
واقعية داخل عالم الفيلم أن تكون مجافية لطبيعتها التى تاسست من 
خلال الفيلم ٠‏ وهناك مثال طريف فى غرابته لتصرف لاواقعى من هذا 
القبيل يرد فى فيلم هتشكوك « غرباء فى قطار » ٠‏ قاثناءانشغال 
جاى بمباراة التنس » ترى برونو ٠‏ وهو فى طريقه لاخفاء ولاعة السجاير 
كشساهد على الجريمة » يسقطها عرضا فى جوف بالوعة مياه ٠‏ ورم محاولته 
الدائبة لاستخراجها لا يستطيع التوصل اليها عبر فتحات شبكة غطائها 
المعدتى ٠‏ عند هته النقطة يتدخل هتشكوك بالقطع على جاى ومباراة 
الس ٠‏ وبتقلة القطع التالية نشاهد برونو يستعيد الولاعة وقد 
تبدى أن ذراعه مد أثناء العملية الى أبعد ما يسع الاتسان ٠‏ وقى ضوء 


رقا 


الخاروف الطبيعية ومعتقدائنا الباطنية عن قدراته » يجب أن 
برونو على أنه لا واقعى داخل عام الفيلم * وتتطلب فكاعة الموقف أن 
بكرن فعلا لا واقعيا » ويستجيب المنفرج لتوع من الضرورة الهتضكوكية + 
اذا كانت الحاجة ملحة بدرجة كافية فى عالم الفيلم الهتشكوكى » فسوف 
تجد الشخصية سبيلا ‏ حتى ولو كان مستحيلا داخل ذلك العالم * 


كوميديات اخوان ماركس : 

ويمثئل الاسلوب الكوهيدى لاخوان مارکس ضريا آخر للاستخدامات 
الجبالية لما هو لا واقمى ٠‏ ولا يحتاج المرء آن ينظر لما هو أيمد من 
ماكياج الاخوات وزيهم ليكتشف اللا واقعية ٠‏ باروكة هاربو واضح أنها 
باروكة » شارب جروتسو واضح أنه مصبوغ ' لهجه شيكو أيضا 
مصطنعة بسوقيتها الصاخبة * وهذه الصور الشفافة ‏ للباروكة والسارب 
واللهجة ب الكثير من الفكاهة ٠‏ قحقيقة أننا دثرى من خلالهاء تسهم 
فى رواج ۱ هة التيريجية بتدمير الايهام بوجود الشخصيات » اذ 
يذكرنا هذا دائما بأن اخوان ماركس ممثلون يتظافرون بکونهم 


ويصرف النظر عن الزى ؤالماكياج واللهجة ٠‏ فان أفعال الحوان 
ماركس غير واقعية داخل عالم الفيلم فى فيلم « ليلة فى الدار البيضاء » 
۱۹٤٩ (‏ ) يظبر أحد رجال بوليس نيويورك دون مبرد فى مدينة 
الدار البيضاء ويسأل هاربو » الذى يرتكن الى حائط بتراخ وتلكق : 
٠‏ ماذا تفعل ؟ هل تند المبنى ؟ » ويومىء هاربو برأسه ٠‏ ويعتبر 
المتفرج بصورة طبيعية تماما أن هذا التحارر مجرد قفشة ا 


أخرى ٠‏ بعدئذ يسحب العسكرى هاربو بعيدا » فيئهار المبثى ا 
يقمل الظهور غير المبرد لعسكرى نيويورك وانهيار الميئى كلاهما فعله 
الكو ميدى اذا ما اعتبر ناهما فقط غير واقعيين داخل عالم الفيلم ٠‏ 
ولا يفترض فى الظيور الدخيل لعسكرى نيويورك فى محيط المديمة 
البيضاء أن يكون معقولا أو على الاقل قابلا للتصديق ٠‏ ويحدث انهيار 


المبنى ببساطة لكى يقتطع اثر قفشة قديبة ٠‏ انها حيلة شفافة به 
بشغافية ماكياج وأزياء اخوان ماركس ۰ 

وفى منظر آخر فى فيلم « ليلة فى الدار البيضاء » يختبىء الاخوان 
بعض رجال يحزمون حقيبة سفر واحد صناديق ياب * ويتطلب 
يمطل الاخوان رحيل هذه الجماعة » ولكى ينفذوا ذلك » 


رذن 


يفتلون أربطة احدى ٠‏ الشيلتين » بيتما الرجال منهبكون فى نزم الأخرى » 
وبهذا يواصلون باستمرار وبانتظام فك كل ما يحزم ٠‏ وبيتما 
الرجال يحزمون امتمتهم يتسلل هاربو خارجا من خزالة شخة يكن 
الدخول فيها » ويقلب حقيبة محزومة ثم ينطلق عائدا الى مخبئه ٠‏ وحيدما 
يكتشف الرجال حقيبتهم غير المحزومة الآن يظئون أنهم سهوا عنها ٠‏ 
وأثتاء استمرار الفزورة المتقنة ٠‏ يتسنل عاربو وشيكو داخل وخارج 
كل شىء ينسع ليما تقريبا ليفرغوا الحقائب مرة بعد أخرى * وحينما 
يخطر على بال الرجال أن يغتشوا عن شخص مختبى» بالحجرة تذهب. 
تقتيشانهم عيثا ٠‏ يتحاثى هاربو وشيكو تحديق نظراتهم المستكشغة 
بأبسط الطرق التى لا تعقل » ويبدو الموقف فى نظر المنفرج كانه موقف 
بتظاهر فيه بعض الممئلين بالغفلة عن حضور وتصرفات الممثلين الآخرين 
- اخوان ماركس ٠‏ ويكمن مصدر البلاعة العجيبة لمنظر حزم الحقاثب 
هذا فى عجزنا عن الاعتقاد بأنه واقمى حتى قى نطاق عالم القيلم » 


الختم السابع : ( 1905 ) 

ان شبح الموت الذى يجوس خلال ديار اجتاحها الوباء فى فيلم 
برجمان « الختم السابع » يعامل أيضا على أنه شىء غير واقعى داخل 
عالم الفيلم » وقد توطدت عذه الكانة التى تبوآها شبح الموت عبوما 
من خلال علاقته بالشخصيات الأاخرى ٠‏ 

عا عو ذا شبح الموت مائل أعامنا على الشاشة مثل ساثر الشخصبيات 
الأخرى فى الفيلم » ولكنه يتجلى أيضا لمسعوذ حالم الرى ( جوزيف ) 
ولكافة الشخصيات الأخرى فى لحظات موتهم فحسب * 

ويرى الفارس انطوئيوس بلوك شبع الموت فى المنظر الاقتتاجى» 
الا أنه يؤجل موته حتى نهاية الغيلم بشغل البح قى مباراة مطولة 
لتشطرنج ٠‏ ومع أن الفارس يظل شخصية حية فى غالم الفيلم ٠‏ فمن 
الواضح أن احسساسهة بالموت يشبه ذلك الى عتد الآخرين الذين 
كتب عليهم الموت ٠‏ وتسهم الطريقة التى يتكرر بها ظهور الشبح أية. 
فى ابراز وضعه كشىء غير واقعى فى عالم ٠‏ الختم السابع » ٠‏ فهو يظهر 
دون انذار على شاطىء البحر ‏ فى هينة قس فى قفص الاعتراف » وسائرا 
بجوار عربة مقفلة ٠‏ ومقتادا امرأة من الساحرات الى خازوق الاعدام + 


وبوصفه شخصية غير منظورة لأولنك من ذوى الرؤية العادية وان 


كان يظهر ف دون اعلان ٠‏ يصبح شبح الموت رمزا لوجود الموت الكلى 
المهيمن على ديار هذا الفيلم التى خربها الوياء * 
نبوع الشسباب : ( ۱۹١۸‏ ) 


فيلم أورسون ويللز « ينبوع الشاب » فحواه الساخر على 
ا ارات . دم بصورة موجزة غبارة عن قنيئة تستقر على 


وهو بطل تنس ٠‏ وأقنع احد الأطباء الزوجين بأن ١‏ تخنوی على عقار 

AN E o aE‏ ل ل 

ولذلك يجب على الزوجين أن يقررا من منهما الذى ينجم الكثير 

من لقو الفكاهة من منازعاتهما للظهور غير 
«حتويات القئينة ٠‏ 


ثمة بدائل للتوليف تسهم فى خلق جو غير طبيعى يلائم روح الهزلية 
الساخرة ٠‏ وقد يظلم أحد المناظر مدة لوان قلائل ثم يضىء ليسغر عن 
« اكسسوار » مختلف ٠‏ وتنقلنا الحركات الاستعراضية الخاطفة من مكان 
أو زمان الى آخر * وتتكون بعض المناظر من سلمسلة صور فوتوغرافية 
نابتة 'تظهر الشخصيات فى أوضاع أو مواقف متعاقبة ٠‏ وفى أحد المناظر 
يحل صوت أورسون ويللز ‏ بوصفه الراوى - محل أصوات الشخصيات* 
وقى منظر آخر + تتوهج القنينة بتور سحرى ٠٠٠‏ وتحاكى المرسيقى 
التصويرية صوت ٠‏ التكتكة » البطيئة الرعيبة لساعة ما » مشيرة بذلك 
الى مضى الوقت بينما الزوجان يفكران هليا فيما يفعلان بالقئينة ٠‏ 


ويمكن آن تؤخذ الأفعال وطريقة الآداء ماخذ السخرية فقط : 
غالايماءات متزيدة الآداء ٠‏ واللوازم السلوكية مبالح فيها والاجاب 
جعجعة ٠‏ ويستطيع المتفرج أن يتغهم كل هاتيك السمات غير الواقعية 
للنوليف والتمثيل على أتها عناصر قحب فى رواية هزلية ٠‏ وسمة 
اللاواقعية داخل الفيلم مكينة متماسكة ٠‏ وهى تبنى باطراد قوة دافعة 
تجعل كل منظر اطرق وآمتع من سابقه * 


الصدفة فى عالم الفيلم 


ان الطر يقة التى يحبك بيا فيلم من الأفلام عدضر الصدفة فى نسيج 


روايته تحدد الكثي من طابعه الد 


وحادث الصدنة هو ذلك الحادث الذى يعتقد المتفرج فى عدم حدوثه 
رغم أنه ممكن ٠‏ فى فيلم من أفلام الكوميديا المهووسة ينجر رجل هوى 
من علياء مبنى الى حتقة المحتوم حيئما تمر من تحته مباشرة عربة قل محملة 
بشحنة ریش ۰۰۰ يكن أن يحدث عذا ولكن من ذا يعتقد أنه سوف 


وفى قيلم وسترن » يزيد ركاب عربة سفر عمومية على العدد 
المسموح به ويقعون فى حصار ٠‏ وتقترب النهاية » عندما يظهر الفرسان 
فجأة ( من حيث لا ندرى ) وقى فيلم هوسيقى » يصعد نجم عوليوود 
فرق عربة ترام هربا من مطاردة عشاقه المهاويس ٠‏ ثم يقفز منها الى أول 
سيارة كونفرتيبل ( ذات سقف قابل للطى ) * وبمصادفة أخرى + تشغل 
السيارة فتاة سوف تنقذ مستقبله السينمائى وسوف يقع هر فى غرامها ١‏ 


وهناك أقلام لا يمكن تدسورها بدون شبكة المصادفات وأحداث 
الصدفة التى تحتويها - مثل فيلم « قرط هدام ٠٠١‏ » لماكس أوفلز , وفيلم 
« د ٠‏ سترآنجلاف » لاستائلى كوبريك وفيلم « الريفى » لروسيللينى - 
وبعض المخرجین من أمثال 1 ختشكوك ولوى پونویل وكلود شابرول _ 
جعلوا المصادفة عنصرا مسيطرا فى أسلوبهم * بل لقد أصبحت المصادفة 
عرفا هرعيا قى أجناس عديدة من الافلام ‏ راقب أحداث الصدفة الجبرية 
قى فيلم الوسترن والغيلم الموسيقى ٠‏ 


وقد تالت ملاحظات أرسطو عن استعمال الصدفة قى القصة المؤلغة 
جيدا ما تستحق من اهتمام ٠‏ يقول : الاستحالة المحتملة مفضلة دائما 
على الامكانية غير المقنعة ٠‏ الثى: الصحيح *٠٠‏ هو أن تنقب عن القرورى 
أو المحتمل ء قى الشخصيات تمانا كما فى أحداث الرواية التمشيلية ٠١‏ 


٠٠١‏ الاحداث ( الخبرة للشفقة والخوف ) لها أعظم تأثير ممكن على 
العقل حيتما تحدث دون توقع » وفى نفس الوقت نثيجة لكل منها 
الأخرى ٠٠١‏ 

ورغم أن هذه الافكار النأملية فى الصدفة قد صمدت لاختيار 
الزمن » الا إن الفحص المدقق للأفلام التى تكون الصدفة فيها حاسمة 
يكشف عن بعض التحديات فى نظرة أرسطو * 


لهذا 


مركبة السفر العمومية : ( ١959‏ ) 


كرا ما انتقد فيلم « عركية اتسفر اتعمومية » الكلاسيكى للمخرج 
جون فورد بسبب استخدامه المسرف للصدفة ٠‏ فالمشهد الذى سبق 
وصفه عن الفرسان الذين يبرعون الى النجدة من هذا العمل ٠‏ ويكشدف 
فحص الفيلم عن عدم انسجامه مع مقولة أرسطو بأن الصدفة يجب أن 
يضفى عليها مظهر التخطيط والتصميم ٠‏ 

وينبنى العالم الخاوق فى قيلم « مركبة السفر العمومية » على 
خرافات وتماذج اولية معروفة جيدا * فالصديق الهزلى والعاعرة ذات 
القلب الدعبى ٠‏ و ( العايق ) غشاش الكوتشينة والانثى الجنوبية فى 
أبهى زينتها » وحكيم الصحة الفيلسوف السكران » وبطل الأيطال - 
كلهم يعيشون حياتهم وفقا لال نماذجهم الفطرية التى جبلوا عليها ٠‏ 
العاعرة نتولى تمر يض الجريح الذى أمانها ٠‏ وغشاش الكوتشينة يضحى 
بنفسة قى سيل سيدة الجدوب - والحكيم يتنصر فى معركة مع الكاس 
ليولد طفلا ‏ ويطاب البطل من العاعرة أن تتزوجه ( وتقبل ) ويتخلص 


بمفرده من ثلاثة رجال فى معركة بالرصاص ٠‏ كما يستغل الفيلم أفكارا 
خرافية تتعلق بالقدر ٠‏ وعندها يتحدث الحكيم الفياسوف عن القدر » 


يهيؤنا بذلك لظهور الفرسان صدفة فى النهاية ٠‏ ( وهو كفيلسوف يعلم 
الأضياء الجوعرية عن العالم) + 


وطوال الفيلم يتربى فى نفس المتفرج احساس عن المركبة بأنها 
قوة قاهرة لا تقاوم ٠‏ ففى أحد المناظر تدخل بوابات محطة 
ايديل الخيول بعد تجاتها من هجوم سابق شنه الهنرد الحمر ٠‏ وثلوج 
البوابات ضخمة هاثلة ومعتمة (بفضل الديكور والاضاءة وزاوية الكاميرا) ٠‏ 
ويوجد خلف. البوابات مباشرة تكويدان صكريان كبيراق ٠‏ وعتدما كبن 
مركية السفر بين هذين العائقين فى وسط الشاشة ‏ تبدو كأنهيا 
تزيحهما جانيا ۰ 


وفى معظم المناظر التى تظهر فيها , تهيمن المركبة على وس 
الفناشة حيبت يجرى ايشا الجزء الاك هن الحتى ىيى المتفرج 
دون وعى منه الى اعتبار موقع المركبة فى وسط الشاشة دليلا على أعميتها 
وهيمنتها ٠١‏ وانكار الهتود عليبا أن تبلغ غايتها فى النهاية سسوف 
اقض مع ما بتى من تطلعات حول هيمتتها ٠‏ 


1V 


وينطوى ظهور القرسان يعدئد على مغزى أسطورى ( بافتراض 
طبيعة الحكاية فى تمطها الأولى ٠‏ والشخصيات والحدث ) ومغزى مصيرى 
( ابع من الملاحظات المبكرة للحكيم الفيلس وف ) ومغزى ياطنى ر على 
أساس سيكلوجية المتفرج مطورة باستخدام المكان على الشاشة ٠‏ ) ولم 
يكن ظهور الفرسان بالصدفة أمرا مدبرا أو تستحته الحبكة الدرامية 
أو الشخصية ٠‏ وانما يستشعر ٠‏ ملاءمته » متفرج تعود على موضوعات 
مبئية على خرافات وقوالب أولية وئهيا نقسيا لتلقى الحادثة + 


أولاد العم : ( ۱۹۵۸ ) 

يخلق فيلم کاود شابرول + آولاد العم » مكانا سسينمائيا یولد فى 
نفس المتفرج شعورا بمواءمة عناصر الصدنة الحاسمة ٠‏ فحوادت الصدفة 
فى هذا الغيلم لا يستحتها داقع فى نطاق الفيلم ٠‏ ولكن المتفرج مهيا 
لتقبلها بواسطة استخدام الغيلم للمكان السيئمائى ٠‏ 

وكما تلاحظ قى القصل الأول ٠‏ يضفى استخدام شايرول للعدسات 
المتقرجة الزاوية مظهرا غير واقعى على عالم « لاد العم » ولان هذه 
العدسات تبث فى النفس شعورا بعدم الارتياح نحو بيئة الفيلم » يتهيا 
التفرج لتلقى الحوادث التى تهز المشاعر * ففى عالم حيث لا تبدو الأشياء 
فى وضع سايم ٠‏ وحيث فقدت الأماكن طابعها الموثوق به ٠‏ يشعر 
المتفرج أن شسيئا ها لا بد أن يتحرف عن سواء السبيل ٠‏ 


وقرب نهاية القيلم ٠‏ تؤدى سلمسلة من المصادقات الى مصرع 
ابن العم الريقى الساذج » تشارلس ١‏ عرضا برصاص ابن عمه المتمدن 
المتحذلق بول ٠‏ اذ يصوب تشارلس المذهول ٠‏ طبنجة » نحو رأس بول 
النائم ٠‏ هناك رصاصة واحدة قى خزائة الطينجة ذات الطلقات الست ٠‏ 
يقول تشارلس ؛ عندك ست قرص لواحدة رعان ١‏ وأنا عندى فرصة 
واحدة فى الستة رهان » ؛ ويجتب الزناد » لا تنطلق الطبنجة * وفى 
الصباح ٠‏ بيتما كان تشارلس يخغى الطبتجة ٠‏ يظهر بول ٠‏ وكيا كان 
يقعل طوال الغيلم » يتناول بول الطبنجة « وينشن » مازحا على تشارلس 
فى هته المرة تحتفظ الطبنجة برصامتها فى خزالتها * يصبرخ تشارلس: 
لا تطلق النار » فى حين تنطلق الطبنجة فيلقى مصرعه * 


اذا راجعنا الأحدات ببده التصرف تزيدا لا مسوغ له ٠‏ ولكن 
يبدو من معايشة التجربة أن 


الرضاص متقق مم اقم الفيلم 


ليل 


) 195٠ ( العترات‎ 


بت ركز فيلم بونويل » الغتوات » ( ار الب ة ) حول الأنشسطة 
الاجراعية لزعيم عصابة من الشباب هو جايبو وعلاقته بقتى برىء تقرييا 
يعلمه الاتحراف اسمه بيدرو ٠‏ عندما يبدا القيلم يقود جايبو عصابته 
وهم يتعاملون بوحشية مع رجل أعبى وسرقون آخر كسيحا ويزعجونه 
بمضايقاتهم الثقيلة + 

ينتقى جايبو وبيدرو مصانففة فى الفيلم ' جايبو ينتظر خارج 
بوابة اصلاحية الأحداث فى اللحظة التى يرسل فيها بيدرو خارجها فى 
هامورية ٠‏ وفى المناظر الأخبرة ثرى جايبو ناثما فى نفس المكان ( سندرة 
علوية ) حيث ينوى بيدرو الاختغاء فيه ٠‏ 

ومع أن غذه اللقاءاث تبدو عفوية لا دافع وراءعا الا أنها هامة لتطوير 
الحكاية ٠‏ آرسل بيدرو فى مامورية خارج الاصلاحية لان الثاظر يريد 
متحه فرصة يغبت فيها أنه جدير بالتقة ومحارلة جايبو افساد بيدرو 
عند هذه النقطة من سياق الحكاية أهر حيوى * وبالمثل لقاء ٠‏ جايبو وبيدرو 
عى السندرة عام وحاسم لأنه ينتهى بقتل بيدرو ‏ أحد شخوص الفيلم 
الرئيسية ٠‏ 


انه المكان السيتمائى للنيلم وليس حكايته ذاتها الذى يولد شعورا 
بالمواءمة حول حوادثه المارضة ٠‏ والشخصيات فى الفيلم غالبا ما تظهر 
فجأة من خارج المكان على الشاشة مباشرة * هذا الأسلوب فى الدخول يولد 
شعورا بعدم الارتياح فى صدر المتفرج ازاء عالم الفيلم ٠‏ فقى هذا الواقع 
يتكون الئاس قريبين جدا وحاضرين دالما كمأ يبدو ۰ 

ويميل جاببو على الأخص الى الظهور فجأة » وبوطأة شنديدة على 
أحدات الفيلم ٠‏ نرى قدمه الممدودة تعوق حركة الكسيح البائس المسكين 
الذى كانت المصابة تضايقه ٠‏ وفى متظر لاحق حيت تغسل قتاة تدعى 
ميش رجلبها ثرى نحن جايبو دون أن تراه هی ٠‏ ويدهتسها ظهوره المفاجى:* 
وعند وصوله الى مكان للاختباء فيه ٠‏ یری جايبو طفلا شريدا , قاذا به 
يكمن عتريصا حتى يفاجى» الطفل ٠‏ ويظهر جايبو هرة أخرى فجاة قى 
المناسبة التى يسرق قيها السكين من الدكان الذى يعمل به بيدرو * 


وتحدد اللقاءات التى نتم مع الرجل الكسيع وميش والشريد وبيدرو 
لى حد بعيد كيفية استجابتنا لمفاجآت ظهور جايبو فيما بعد ٠٠٠‏ فقد 


٠١١۹  یئامنیسلا التذوق‎ 


اتد احساسئا بحضوره جيدا عندما تحدث اللقاءات الثى يفترض 
تصادفها ٠‏ 

وعنى نحو فريد يتدعم حضور الشخصيات فى الفيلم خارج الشاشة 
«قلة قايلة من الوقائع التى تحدث فى نطاق مكانه ٠‏ ففى أثناه حلم يراود 
بيدرو , نرى جايبو مختفيا نحت سرير بيدرو » حيث رأينا منذ لحظلات 
الولد جوليان الذى قتله جايبو * وحضور جايبو ( فى حلم بيدرو ) هذا 
حارج المكان على الشماشة يئم عن أن جايبو يشغل جزءا هن عقل بيدرو 
لباطن * 

ومعالجة بونويل للرجل الاعمى مثال على طريقة أخرى يجرى بها 
هتا التدعيم ٠‏ فقى مناسبات عديدة نرى أحداثا تهدد حياة الأعمى ؛ ولكته 
بغرابة شديدة جدا » يراعا » أيضا ٠٠‏ اذ #ندها تحاول العصابة قتل 
الأعمى ‏ بين الأآخير أنه يشعر بوجودهم ٠‏ وعندما لا ينقد الشريد الصغر 
تماما محاولة الاجهاز على الأعمى » يبين الأآخير أنه علم يما كان يتويه 
الصغير أن 


وحيتما نلتقى بالاعمى بعد ذلك ؛ نراه يشهد شجارا قى الشارع بين 
جايبو وبيدرو ' وأثناء الشجار ٠‏ يق طريقه الى وسط المعمعة صائحا 


« لصوص ٠‏ لصوص ٠‏ لأنة يدرك أن ما يحدث ليس ببساطة مجرد 
ختاقة بل معركة « فتونة » بالسكاكين ٠‏ بعدئذ يخطر البوليس أين يعثر 
على جابيو لأنه الوحيد بين أعالى المنطقة الذى يعرف أبن يختقى جايبو ٠‏ 

ان الاحساس الذى يخالجنا كمتغرجين بان الناس حاضرون خارج 
مكان الشاشة _ «ختلف فى معالجة بون بل للأعمى ٠‏ اذ رغم تواجد الأعمى 
فى مكان الشاشة . صورت شخصيته بطريقة رائعة تجعله يفاجئنا بقدر 
ما تقاجثنا الشخصيات الاخرى الثى تظهر فجأة من خارج مكان الشاشة٠‏ 
وليس عدم الارتياح الذى نستشعره تجاه الأعمى يسيب احساسنا بشروره 
ر كماهو الشان مع جايبو ) والما بسيب احساسنا باه سوف يقتل قى 
النبابة لأنه أعمى ( ومن ثمة عاجز لا حول له ولا قوة ) ٠‏ 


ويحدد تراكم هذه التجاربه للحضور خارج الشاشة ( وتتوع تلك 
التجارب ) مقدار استجابة المتفرج لحضور جايبو ٠‏ مصادفة » خارج أسوار 
الاصلاحية وفى الستدرة العلوية ٠‏ ومع أنها لا يحركها داقع فى سياق 
الرواية ٠‏ قان المرء يشعر أنه كان عقدرا أن يوجد هناك * 


يكنا 


الدرجات انتح واتثلاتون ( ۱۹۴۳١‏ ) 
يلجأ الغريد عتشكوك الى الصدفة بطرائق متنوعة ' وهو فى الاغلب 
الأعم ينقض علينا بسالمسلة لا تصدق من حوادث الصدفة ٠‏ قيحملنا على 
إرجاء عدم تصديقنا ٠‏ كثير جدا من -وادث الصدفة يقع لدرجة أن يبدأ 
المتقرج فی توقم ( مع استعداد لتقبل ) المصادفة الخرقاء التالية آو عدم 
الاحتمال الصارخ * 
قى فيلم هتسكوك الكلاسيكى « الدرجات التسع والثلاثون » ينقد 
روبرت دونات من الخطر بساسلة هن الاحداث التى لا يبكن تصديقها 
سواء عن خلال اتكالنا على مدرفتنا بالعالم خارج الفيلم أو بما يحدث داخل 
الفيلم ذاته ٠‏ 
يرحل درنات - بعد تورطه فى مقتل سيدة بشسقته ‏ عن لدن 
هربا من الاتهامات ١‏ التى نوشك أن توجه اليه + ويسوقه عريه 
الى مکان باسكتلندا سبق أن أخبرته القتثيل آن احدى شبكات التجسس 
اتخذته مقرها الرنيسى ٠‏ وفى الطريق يصادف مزرعة * ويدعوه الزوجان 
المقيمان قيها الى ضيافتهما ٠٠‏ وعندما يظهر رجال البوليس تعيره زوجة 
اللزارع معطف زوجها ليتنكر قيه عند قراره منهم * بعد ذلك » حين يطاق 
زعيم الشبكة الرصاص عليه ؛ لا ينقذ حياته سوى كتاب التسابيح الدينية 
الذى يحمله المزارع قى صدر معطفه * ويخبر دوئات البوليس فيما 
بعد بالملايسات التى أحاطت بمقتل السيدة ٠‏ ولكن عندها لا بصدقونه 
يضطر للهرب مرة أخرى بالقفز هن شباك ٠‏ وفى غمرة الاضطراب الذى 
.بعقب ذلك يهرب .دونات بالانضمام الى فرقة جيش الخلاص التى تمر 
مصادفة بالقرب منه فى تلك اللحظة بالضبط ٠‏ ثم يتملص دوثات خشلسة 
من طابور الفرقة داخل حارة 'تقوده مباشرة الى قاعة مؤتمرات حيث يحسبه 
الحاضرون خطا أنه الخطيب الذى ثأخر غن موعده * 
يرتجل دونات خطبة يدخل أثناءها رجلان واءرأة من أعضاء شبكة 
الجاسوسية ٠‏ ويتظاهر الرجلان باتصالهما بالبوليس ولكن ها ان يلقى 
ای كؤتاك = داج مارا غ 
آخرى تسارع الصدفة الى نجدته ٠‏ ر 
الضباب وقطيع كبير من الغنم يسد الطريق ا ا 
المناسب الذى يسمح بهرب دونات ٠‏ 
ورغم أن هتشكوك بكوم هذه المصادقات واللا احتمالات ؛ فانة يخفف 
الى حد ما من احساس المتفرج بالشك وعدم التصديق حتى يحفظ الفيلم 
اعد 


2 تماما فى الوقت 


عن التدهور الى عزل محض * وكثيرا ما يعمد الى الحقاثها عن انتياه الحتقرج ٠‏ 
اذ فى المشهد الذى ينقد كتاب التسابيح قيه حياة دونات » يكون القاصل 
الزمتى بين استلام الممطف وفرصة القاذه لحياته كبيرا , ولم يتم الاقصاح 
عن دور الكتاب الديتى الا يعد قوات وقت كبير من اطلاق الرصاص عليهء 

ومنذ أن يلقى دونات بتفسه من نافقة مركز البوليس + يزيد 
هتك كرك من سرعة الحدث باطراد ٠‏ تاركا للمتفرج فرصة ضغيلة يتأتى 
عندها ويتافل استحالة حدوث هذا كله ٠‏ 


وهتاك أيضا تكنيك اخقاء آخر عند عتشكوك هو الهاء المتفرج ٠‏ 
فبينما يحاول أفراد شبكة الجاسوسية دخولهم غير المعقول الى قاعة المؤتمر 
يلهى انتباه المتفرج عن دخولهم بمحاولات دوئات المتعثرة لارتجال خطبة ٠‏ 


خاتمة : 

تقتصر مبادى؛ أرسطو لتصوير أحداث الصدقة على يعض عناصر 
العمل الغنى نحسب ٠‏ وعد تطبيقها على الفيلم تصبح قعالة ققط بالتسبة 
لخصائص الغيام الصوتية/المر ية + وحيتما يستغل قيلم قدرات المجال 
السيتماثى المؤثرة لكى يمنح متفرجيه احساسا يمواءمة أحداث الصدفة 
أو يحدث رد فعل يعدم لتقبل المصادفات ؛ لا تصبح تنظرية أزسطو 
صالحة تماما * 

وقى امكان أى فيلم أن يخلق واقعه الخاص به ٠‏ وعو يفمل ذلك 
بأن يولد فينا ما يمكن أن نسميه بالمعنقدات أو التوقعات أو ردود القمل 
الداخلية ٠‏ ويفسر المتقرجون حدثا أو واقعة ما على أنها واقعية أو تحير 
واقعية داخل عالم القيلم بناء على الصلات القاثمة بين العناصر المرئية 
والصوت وآحيانا أيضا بناء على رد الغمل الذى يخالجهم ازاء ما يروئه 
وتسمعوته ۰ 


والتقاليد المتعارفة التى يعتمد عليها المخرج لا يخلقها الفيلم ذاته 
تمتا ٠‏ وانما هى بالأحرى من عهام تجربة المتفرج * 


تفن 


/ا ‏ عدم اليقين قى السيتما 


رآينا أن تصتيف الوقائع والاحداث والشخصيات والمواقف الى ما 
يعد واقعيا آو غير واقعى أمر أساسى قى خبرتنا بالافلام السينمائية ٠‏ 
وقى السيريالية السينماثية يدرك المتفرج عن عمد غير متيقن مما اذا كانت 
الوقائع أو الاشياء الموجودة فى الفيلم تؤخذ على أنها واقعية أو غير واقعيةء 

ولا يعنى عدم اليقين الذى يميز السيريالية السيسائية آنه القموض+* 
ز هفهوم السيريالية الذى نبسطه هنا خاص بعلم الظواهر ٠‏ وعليه 
التى تيدو بها الظواهر لعين الراثى , بعيدا تمام 
اليمد عا قد يكون هناك فى الواقع ) ٠‏ فالعنصر الفامض هو ذلك الذى 
يستعصى تفسيره » ولكن ليس فيما يخص واقعيته او لا واقعينه ٠‏ ته 
النمط الآخر للمشكلة التى يتخرط قيها السيريالى ٠‏ 


وسوف تتقضى هؤثر عدم اليقين خلال شنتى النخصوص السيتمائية 


سيتمائيين استغلوا جميع أتماط الأساليب ؛ ترتيط نيوذجيا بعييل 
م * اذ تشتمل على أحلام وصدف ومصادفات ومطابقات جذرية 
وتحولات وازاحات وتغيرات فى الهوية ٠‏ 


١ 


الاحلام السيريالية 


ما بزال لرى بونويل آحد المستغلين العظام بالسيريالية فى السيتماء 
يويند عمله المردوق من عهد السينما الصامتة عندما صنع فيلم د كلب 
اندلسى » ( 1955 ) بالتعاون مع الرسام السيريالى سلفادور دالى الى وقتنا 
الحاضر ٠‏ وها يزال احد المخرجين البارزين فى العالم * وفى أفلام بونويل 
نجد الحلم أو الحلم الظاعرى هو الوسيلة المتكررة التى تحمل العنصر 
السيريالى * 


حسناء اتنهار : ١951/(‏ ) 


كان من الممكن فعلا أن يكون فيلم « حسناء النهار » كله حلما » لولا 
أن المتغرج يواجه بهذا الاحتمال فى المنظر الاخير فقط ٠‏ والى أن نصل 
"نيه . يبدو الفيلم كأنه رواية صريحة مباشرة لأحداث تقع فى حياة سيدة 
متزوحة من سيدات الطبقة الراقية تقضى سحاية يومها كماعرة ٠‏ 


ويبدو أن المسهد الاقتتاحي يصور الأحداث الثى يراد أن تؤخذ على 
أنها واقعية * اذ بيدما يستقل الزوج ( جان سوريل ) وزوجته ( كائرين 
ديتيف ) عربة تجوس بهما آرجاء غابة بولونيا ‏ يتحدثان بهدوء عر 
مشاعرهما تجاه كل منهما الآخر ' وفجأة يأمر سوريل بوقف العرية + 
ويطلب ربط ديئيف فى شجرة ليلهب سائقوه جسدها بسياطهم «وبعدئذ 
يقول إتابعه ؛ ١‏ انها ملكك الآن » وعندما يتلمسها الخادم ترمقه باشمثزاز 
ومتعة ٠‏ وحالما يقبل الخادم ظهرها يسال سوريل من خارج الشاشة : 
» فيم نقكرين ؟ ٠‏ تلى نقلة قطع الى لقطة «توسطة القرب لسوريل » وظهره 
برا : وعما معا فى شقتهما بباريس * تجيب : ٠‏ كنت أفكر 
فى أمرتا » * ويدرك المتفرج أن هذا المنظر الاقتتاحى كان حلم يقظة راود 
دينيف ' وهكذا يخرج المتفرج من المنظر الأول مباشرة بانطباع أن القيلم 
قد لا بکون فعلا كما يبدو ٠‏ 


وتتطور الحكاية , باقتياد ديئيف الى ما خور حيث تغدد عاهرة تحت 
اسم » حسناء التهار » ٠‏ ويطلق أحد الزبائن ‏ المتيميل بحبها ‏ الثار على 
زوجها لبتركه بعد ذلك مشلولا * 


وقرب نهاية الفيلم يجلس سوريل عاجزا فى كرسى متحرك ب 
المعيقة مع دينيف ٠‏ وتظهر لقطة متوسطة القرب دمعة تبرق قوق خده - 


r 


ومرة ثانية ( كما فى المشهد الافتتاحى ) يسأل سوريل زوجته عما تفكر 
فيه ٠‏ وتجيبه هرة ثاتية : , كنت أفكر فيك » ٠‏ وعلى حين غرة ينهيض 
سوريل من كرسيه المتحرك » ويجتاز الحجرة بخطى واسمة ويعد كاسين 
من الشراب ٠‏ ونتخلل أصوات اجراس البقر وحوافر الخيل تدريجيا جو 
المنظر وهما يتكلمان . ثم تنحسر مفسحة المجال لصوت عرية ‏ نقس 
العربة التى سمعتاها ورآيتاها قى المنظر الأول ٠‏ 


ومن المستحيل أن تعرق مقد ر ما يسجله الفيلم من أحلام بقظة 
دينيف ومقدار ما يمكن اعتباره واقعيا ٠‏ هل كل زيارات ديتيف للماخور 
أو بعضها او لا شىء منها قط نحسب أحلام يقظة ؟ وهل لم يكن زوجهما 
مشلولا ‏ كما ارید لنا أن نظن : أو هل كان هو أو كانت هی تتخيل 
أن فى امكانه السير على قدميه ؟ لقد ترك المتقرج فى ريب من أمره * 


نازارين : ( ۱۹۰۸ ) 


وفى فيلم بونريل « نازارين » رى عاهرة ١‏ آندارا » راقدة فى 
بية ولد آثر الريية آو عدم اليقين 
کي فوا ب الكاميرا منها ثم تقطع على صورة « بورتريه » للسيد 
المسيح ٠‏ كان البورتريه عندما شرهد من قبل + تصويرا تقليديا معهودا , 
والآن يبين مسيحا يبعسم ساخرا ٠‏ ثم قلة قطع تعود ينا الى آندارا : 
وعندما تتقهقر الكاميرا فى خط مستقيم مبتعدة عن سريرها . ينشأ ايقاع 
جديد اسرع ٠‏ نسمع صرخة من خارج الشاشة ونرى آتدارا تغطى 
وجهها ٠٠٠‏ تشخص ببصرها ناحية مصدر الصرخة ؛ مجفلة من تباريح 
الألم الذى يبدو أثها تعبر عنه ٠‏ تحملنا نقلة قطسع الى الخارج فى تور 
الشمس الساطءة حيث عصدر الصرخة المتوجمة : طفل صغير تضريه أمه 
على كفله بعتف ٠‏ وقى اللقطة التالية » تنهض آندارا من سريرها الذى 
يمره الآن أشعة شمس الصباح * يمر رجل اعمى على الام وطفلها الذى 
كانت تضربه عند لحظات وبدق على باب المبنى الذى تقيم به آندارا ٠‏ 
وتعقد هذه الحركة الصلة الطبيعية بين صرخة اإطفل والحجرة التى سمعت 
آتدارا الصرخة فيها ٠‏ 


وتخلق اضاءة المنظر المتقلبة ترعا من بعلم اليقيكا ٠‏ فاذا أخذ المتفرج 
استجابة آندارا لصرخة الطفل بدلقائية ٠‏ فهى اذن قد استجابت 
لملا لحادثة وقعت اثناء النهار ‏ وهذه استحالة ٠‏ تقتضى أن يعتير المنظر 


ليذ 


عير واقعى ٠‏ آما اذ اعتير المتفرج - من جهة أخرى - أن الصرخة الثى 
تستجيب لها آندارا كانت فى حلم يراردها , فتلزمه اذن المهمة المستحيلة 
لتقسير لقطة الطفل الباكى قى وضح النهار ٠‏ 


نريستانا والفراولة البريه ( ۱۹۷۰ ) = ( 1۹١۷‏ ) 


تستغل الأحلام لخلق تاثيرات سيريالية ممائلة فى فيلم بونويل 
» تريستانا ...+ 

فى فيلم بونويل تتخيل البطلة ٠‏ تريستائا . رأس الوصى 
عليها كانه اللسسان الدقاق فى جرس الكتيسة ٠‏ ومن عذا المنظر ٠‏ يجرى 
القطع فجأة على حالة استيقاظها فى سريرها . ليعترى المتغرجين شعور 
بآنهم كانوا بشاهدون حلما من آحلام تريستانا * على كل حال ؛ مادامت 
لا توجد نقطة ابتداء هميزة للحلم فان المتفرج يتساءل متعجبا أبن بدأ ٠‏ 
وفضلا عن ذلك ٠‏ لا يتطور المنظر لى طريقة الاخلام * 


والعكس تماما يحدث فى فيلم برجمان « الغراوتة البرية  »‏ أعنى 
أن ما يثراءى أنه حلم يتضين بداية ولكن بلا نهاية ٠فالشخضية‏ الرليسية 
فى الفيلم ٠‏ ايزاك بورج وهو أستاذ جامعى عجوز ؛ قى طريقه الآن الى 
٠‏ لوئد » حيت من المقرر أن يتسلم جالزة تقديرا لعمله المتميز ٠‏ وتتسم 
رحلته بالانفصام المكاتى ٠‏ اذ تكثر نقلات الفطم التى ينعكس فيها اتجاه 
الكاميرا الأمر الذى يجعل المتقرج عاجرا عن تخيل عكان متماسك مترابط * 


ويبدو أن بورج يراوده حلم البقظة فى منظر توقف قيه عتد مهد 
طفولته ٠‏ هناك مؤشر ت تقليدية لحلم يقظة سينمائى : قالاضاءة تكتسب 
مظهر التعريض المفرط للنور , وأعالى الشجر تهتز فى يطء ٠‏ والسحب 
تسبح عاليا فى الفضاء » وتبدو هيئة ايزاك تأعثية مستغرقة ومع بقاثه 
رجلا عجوزا » يجوس متنقلا بين الناس واحداث طفولته ٠۰۰‏ يتكلم مع 
تدعى سارة افتتن بها فى شيابه ؛ ويبدد أن ماتيك الأحداث الغريية 
الشساذة ينيغى أن تؤخذ على أنها جزء من حلم يقظة ٠‏ 

ومع ذلك » بتقوض هذا التأويل عندما يخرج بورج فى نهاية المشهد 
من المنزل مباشرة الى الوقت الحاضر دون تحول يمكن ادراكه أو تمييزه+ 
ويلوح أنه عاش فى حلم يقظة له بداية ولكن بلا نهاية ٠٠٠١‏ وتتقوض 
الثقة فى تأويل حلم اليقظة أكثر من ذلك : اذ بخروجه من الماضى «باشرة 
الى الحاضر يقابل الرجل العجوز سارة أخرى » سارة الحاضر ٠‏ وتلعب 


صر 


دورى سارة الماضى والحاضر تقس الممثلة » لنزيد من حسيرة المتقرج فى 
الكيفية التى يفرز بها حقيقة اندماج بورج فى ماضيه ٠‏ ويؤدى تراكم 
اللقطاث المكسية والعناصر المتضاربة غير المترابطة الى «زيد من ارتباب 
المنفرج فى فهم تصرنات آيزاك ؛ حيث لا توجد نهاية للحلم وربما لم بوجد 
حلم على الاطلاق * 

ولا يستطيع من يشاعد هده الأحلام فى أفلام 0 أن. 
يصدق أن راس الوصى كانت قى الحقيقة اللسان الدقاق لجرس او أن 
ايزاك بورج استطاع السير بدتيا فى ماضيه . ولا يمكن لأى عن ٠ي‏ 
الجزءين أن يدرج يبساطة فى طائفة الأحلام ٠‏ ولأن » الأحلام ليس تيا 
بداية ولا نهابة , فقد بظن المتفرجون أن المراد اعتبارعا آشياء ربما امكن 
حدوثها ٠‏ وردود الفمل المتتاقضة هذه توازن بعضها البعض لتدع الحقرج 
غير موقن من كيفية الاستجابة لها ٠‏ 


الصدفة فى السينما السيريالية 

تستخدم الصدفة فى الفيلم السيريال لتستحدث توازنا بن 
المعنقدات الخارجية والداخلية ٠‏ قالوقائع التى يعتقد المتقرج أنها لن تحدت 
بمنطق «عتقداته الخارجية ٠‏ تحدت فعلا فى القيلم ٠‏ وعى بذلك تثاسب 
توصيف وقائع الصدفة الثى توقشت فى القصل السايق ٠‏ ومع ذلك وعلى 
خلاف الحالات التى نوقشت هنا فان حدوثها قى الفيلم السيريالى لا 
له تطورات داخل عالم الفيلم . ومن المستحيل التعرف عليها بأنها وافعية 
أو غير واقعية داخل ذلك العالم ٠‏ ونتيجة لهذا » عتدما تحدت وقالع 
الصدفة هذه يتولد مؤثر عدم اليقين * 


الاك المهلك : ( اكوا ) 


ياتى واحد من أروع المؤنرات السيريالية عند بونويل فى فيلم 
« اكلاك المهلك » اذ ثرى قيه الضيوف المدعوين لحفلل العشاء يتوجهون الى 
صالون المضيف حيث يجدون أنفسهم عاجزين عن الانصراف من المنزل 
ولمضى:الأيام ٠‏ ولا يستطيع الأحباء ولا الموظفرن العموميون ولا الغ جور 
ولا غيرهم من خارج المنزل الدخول البهم “ وفى لحظة ما OE‏ 
بمحض الصدفة قد عادوا جميعا الى «واقعهم التى احتلوها حيئيا انتما 
حبسهم الغريب ٠‏ ويقترح أحد الضيوف آله لو عزقت السيدة التى كانت 
تضرب على البيانو ساعة حبسهم بمثل ما كانت تعزف وقثذاك تماما قسوف 


rv 


يطنق سراح م ٠‏ وتعزف السيدة ٠‏ واذا يايمان الضيوف بسلطان هذه 
الحملة يحررهم هن ربقة الحبس الذى وقموا فيه * 


ويشكل تبرير الضيوف لانفسهم ولكل منهم الآخر أسباب بقائهم 
فى حغل العشاء عنصرا هاما فى التأثير السيريالى للقيلم ٠‏ اذ بفعلهم هذا . 
نزداد شكوك المتفرج حول الكيفية التى ينصور بها وقوعهم فى المأزق ‏ 
دنحن بسطق معتقداتنا حول الحافز الانساتى ٠‏ لا نستطيع أن نحسب 
العجر الجماعى الذى أصاب فى آن واحد هتا الجمع الكبير" من الاس 
أقعدهم عن مغادرة الحفل E‏ ۰ فتحن RSE‏ يحدث 
حارج عالم القيام ٠‏ ولكن الاسباب التى يبرر بيا كل ضيف بقاءه قى 
إن هى فى ذاتها ولذاتها معقولة بدرحة كافية ٠‏ ان القيلم يتحدى 
دقداتنا ٠‏ ولان تصرفات شخصياته ‏ بغض النظر عن حبسها - یکن 
اعتيارها طبيعبة فان المتفرج ميال الى التفسير القائل بان الحبس فى 
دال « ملاك المكولك » واقعى ٠٠١‏ بيد أن اعتقاد الضيوف السخيف بأن 5 
حسيم مكن فكه بعودة جماتية هنزامتة الى سابق مواقعهم قى الفرفة 
يبدو لا واقعيا جدا بحيث درك المنفرج وهو لا يدرى ماذا يظن ٠‏ 


رضيع روزمارى ( )۱۹٩۸‏ 

يدو فيلم روهان بولانسكى المعد عن كتاب ايراليفين « رضيع 
دوزعارى » معقودا برباط. «صصادفة أثر مصادفة ٠‏ ولكن اذا أذ المرء الفيام 
كوصقف زاقعى لفن السحر فليس ثمة مصادفات * أما أية وجهة نظضر 
بالقبط سوف يلاها المتفرج فاله يستحيل تحديدها ٠‏ 


تتتقل روزمارى وزوجيا الى شقة سكنية جديدة ٠‏ انها حامل وينصح 
حجان القاطتان فى الشقة المجاورة لها باستشارة طبيب ولادة ععين ٠‏ 
بم آنه يلس تعويلة كات“ أسلل تانق رب كنا قرات بالج 
فان التسكوك تساورعا - + وفى كابوس يعقب ذلك يتحول زوج روزماری 
الى شيطان يغتصبها على »رى من جيرانها أولئك * وفى وسط الحلم 
تسر ليس عذا بحلم . أنه حقيقة » ٠‏ وفى صبيحة اليوم التالى تجد 
علامات على جسدها يعترف روجها بأثه هو الذى رسمها اثناء نومها ٠‏ 
آخیرا تشعر روزمارى بآن حياتها فى خطر قتهرب ٠‏ وبيتبا هی 
تحاول فى باس أن تتصل تليقونيا بطبيب تثق فيه ٠‏ يظهر أمامها رجل 
يضنه ذلك الطبيب الذى فياه 
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ويتعين على المتغرج ان يقرر كيف يرى اأحداث ٠‏ الصدفة » هذه + 
عل روزمارى مخدوعة . وعل تلك الأحدات «جرد مصادقات ؟ هل غناك 
جيران لها ينزلون بها كل هاتيك النوائب ٠‏ ولكنهم لا يمكون قوة خارقة » 
عل يمارس جيرائها وزوجها جاى حقيقة اعمال السحر + 

لفد بنى الفيلم بحيث لا يظسفر أى من هذه اليدائل يأفضلية فى 
تجربة المتفرج بالقيلم * و تما يترك المرء فى حال من عدم اليقين الذى تتميز 
الافلام السيري لية بتوليده ٠‏ 


الطابقات والتحولات فى انعمل السيرباق 

يؤر السيرياليون وسيلة استخدام المطابقات التى تتصف بالغرابة 
والتى تصدم المشماعر أحيانا ٠‏ ويتحقق هذا عادة بوضع شىء ما فى غير 
موضعه المناسب ويذلك يحيل واقع الأشياء والاحدات اشكالا محرا ٠‏ 

وتشتمل أقلام بونويل على أمتلة عديدة لاستخدام هذه الوسيلة ٠‏ 
فى فيلم « الملاك المبلات » تر شابا مرتديا سترة المساء السوداء يحلق 
ساقيه العاريتين بموس حلاقة » ومخالب دجاجة تسقط من حقيبة بد 
سيدة واقفة فى «نتصف صسالون المضيفة الأثيق » وفى فيلم « الفثوات » 
۹٠١ (‏ ) تتواجد الحمير أو الدجاج أو الحمام دون سبب مفهوم كلما وقعت 
أحدات جسام ٠‏ وفى تيلم » فيريديانا » (1511) نجد وليمة لا تصدق 
لجماءة الشحاذين يبارس خلالها المشبوهون فتون اللهو والعربدة على 
الانغام الرفيعة لممزوفة عائدل » المسيح » ٠‏ 
فيلم ٠‏ كلب اندلسی » 

يستخدم قلم بونويل « كلب أندلسى » المطابقات والتحولات ( التى 
ينقلب فيها الثىء الى شىء آخر ) بتوسع شامل ليخلق خاصيته السيريالية» 
وأشهرها وأشدها اثارة للمشماعر هو المشهد الذى هثل فيه بوتويل تفسه٠‏ 
اذ بقف فيه أمام نانذة يشحذ شقرة الموس * وتغطى سحابة عابرة وجه 
القمر * ثم يشق بحد الموس عين امرأة ليفتحها * ويتحول المزاج النفسى 
من السكينة الى الرعب ٠‏ وتطابقت أشكال مرئية ممائلة - جسم رقيع 
بشق آخر مستديرا ‏ كأنما يمكن اغتبارها متكاقفة ٠‏ والصلة بي 
الصورتين تجريدية جدا بحيث يجد المتقرج من العسير عليه أن يتعرف على 
:طابع الفيلم * مل هو هجرد ساسللمة من الصور ذات رباط شاعرى أو هز 
المراد أن ؤخذ أحداث الفيلم بطريقة ما أخرى ؟ 


لهذا 


وتقدم البقية الباقية من فيلم السبع عشرة دقيقة مواقف ممائلة -. 
وتار بنية ذات نزعة طبيعية » يعقبها شىء يبدو أنه فى غير عوضعه 
ويفرض تحولا ٠‏ تبدو احدى الشخصيات عادية تماما الى أن 


حف 


الحشرات فجآة خارجه من لقب فى يده ٠‏ ولكى يضاعف من صعوبة 
التعرف على طبيعة الموقف بالنسبة لواقع الفيلم ٠‏ تعرض اليد فى لقطة 
عغربة قترى أنها مجرد دعامة خضبية ٠‏ 


وفى منظر آخر يتودد رجل فى جرأة الى امرأة * انتقهقر عبر الحجرة 
وتمسك بمضرب ننس وتشهره فى وجهه كسلاح * وفى تظاهره بالبحث 
عن شىء يلتقط الرجل طرفى حبل هن على الارض ویشرع فى جدب ثىه 
ها خارج الشاشة بجهد بالغ ٠‏ وتعبر المراة ‏ وهى تنظر خارج الشائسة 
- عن علعها لما يجذبه ٠‏ وفى النهاية ثرى ما يكونه : آلتا بيائو ضخمتان 
تنسدل عليهما جثتان عقفنتان لحمارين ٠‏ ويقيع قسيسان اس قلهما , 
يتلوان صلواتهما ويسمحان لنفسيهما بأن يجرا طوال هذا الموكب المرعب ٠‏ 
وعلى حين غرة يتقير مزاجهما النفسى من اللامبالاة الى الارتياع ٠‏ 


ان التغيير الذى يجلبه المنظر فى نغمة الفيلم والمطابقات الثساذة النى 
يجسدها تتركنا جميعا حائرين * 

و«لزمن فى « كلب ادلی » غریب وغير مفهوم أيضا ٠‏ حيث لا يوجد 
تطور خاضع للاسالمسل الزمنى ' قمئ المنظر الأول ٠‏ د قدما الى 
ما بعد ثمان سنوات » ثم نرتد الى » ها قيل ست عشرة سمنة » * ويحدث 
الفصل الختامى « فى الربيع » * 

وقى احدى المناسبات يفتح باب شقة سكنية على المحيط » ولكن 
الشقة رؤيث عالية تطل على شارع * فهل تؤخذ وقائع الفيلم على انها 
وافعية على نحو ما ؟ هل هی رؤى حلم يراود شخصا ما ؟ هل تؤخذ على أنها 
تجريدية محض ؟ لا ندرى * 


أرض بلا خبز ( ۱۹۴۲ ) 


فيلم بوتويل هذا تسجيلى سبريالى رغم ما يبدو فى ذلك من تنافض 
قوم يسمون بقبيلة الهبردانو الذين يعيشون فى فقر 
1 أسبانيا ٠‏ ونتجق طريقة الفيلم لعمل المطابقات. 
والتحولات اساسا فى العلاقة القاثمة بين العناصر المر 


ا 


المعلق هتا يمثل ثقافة القرب المتمدين ٠‏ وتعكس تقييماته لثقافة 
الهيردانوويين « البدالية » تحيزه الثقاقى ٠‏ اذ يخبرئا بأسلوب المتفضل 
ا متعطف كيف تشسيه غادات الهيردانو ومشغولاتهم اليدوية تنك التى 
كانت عند أسلاقه ٠‏ ويلاحظ كيف يبين الورق المقصوص وآغطية الأوانى 
تدوقا قطريا للتصميم الداخلى ٠‏ ويصف إدوات الزينة التى نرئديها 
الطفلة فى احتفال ديتى بالغرابة والبربرية ٠»‏ وفى نهاية القيلم ٠‏ يشير 
المعلق الى انه ترك ديار الهيردانو الى غير رجمة » وهو تصرق يلخص مدى 
تورطه فى شئون رضعهم ۰ 

ولنموسيقى الخلفية علاقة مشابهة باولئشك الهيردانوويينل ٠‏ اذ 
تصاحب الفام م السيمنونية الرابعة » لبرامز مناظر البؤس والفاقة ٠‏ 
وحين نتضافر مع موقف المعلق . تعكس بمتتهى الحيويه ثقاقة صنوة 
مستديرة لا تعبأ مثقال ذرة بمحنة التعساء المناكيد ٠‏ وقوق ما تمثله 
التوسيقى الخلقية بمطابقتها مع وضع القبيلة . قانها متناقرة قى آن 
ذرواتها لا تتلاقى مع المناظر والأحداث المعروضة * فبيتما يتنامى بناء 
الموسيقى ويتعالى الى ذروة سامقة لا تتناءى العناصر المر ية ولا تبنى شيثا + 
وبعض لا تزامنية الموسيقى مع الءناصر المرئية ملحوظ جدا بحيث تصبح 
المناظر معه فكاهية ٠‏ والفيلم يبلغ فى غرابته حدا نشعر عنده أنه قد يليق 
! أن نضحك حدى فى جو البؤس والتعاسبة الذى تراه أمامنا * 

وفى مناظر عديدة ؛ يصف المملق وتصور الكاميرا الظروف الفظيعة 
المرعبة التى يعيش آهل القبيلة تحتها ٠‏ وفى «ناظر اخرى يسرد المملق 
تبساطة حقائق دن المتطقة ٠‏ اثنعان وخمسون بلدة يقطئها ثمانية آلاف 
نسمة » * ٠‏ نستطيع ان نصدف ماثتى نوع هن الأشجار » ٠‏ وافتقاره الى 
طلاوة التعبير فى وصف عذه الأشياء المختلفة جدا مزعج ٠‏ فالمتفرج 
يتوقع شيئا من التنويع فى التعبير ولكنه لا يظفر به * وفى أحد المواضع 
يحكى المعلق عن فتاة ياحدى بلدان القبيلة نمرض وتموت * وتصدم لهجته 
الفائرة غه. التعاطفة كلية مشاعر المتفرج بتنافرها مع الموضوع 
المطروق * 

يتناول بونويل ببراعة معالم البيئة ليجعلها تبدو أكثر بشاعة مما 
هى عليه ٠‏ ومن المفترض أن يعرض بلهاء القبيلة فى بيئتهم الطبيعية 
واكنا تضعر أن الواقعة بكاملها ٠‏ ممسرحة » لتصويرها بالكاميرا * تصاد 
عنزة ويطاح بها أسغل ربوة عالية لكى » يصور » كيف تتتزلق الماعز أحيانا 
إلى حتفها المحتوم هن فوق الروابى ٠‏ ويغلب على عمل الكاميرا طابع الهواية 


١6 


ولكن بونويل «خرج ماعر ٠‏ ولذا يتمين على المرء منا أن يعتقد أن التصوير 
ال 

وتغدو التحولات سمة هامة للفيلم عن طريق تركيبة بونويل 
المسماة ٠‏ أجل ولكن » ٠‏ التى ذكرها كثير من المعلقين على الفيلم ٠‏ اذ فيها 
العلق والكاميرا شيئا مريما بخص قبيلة الهيردانو ٠‏ ثم يقدم 
الينا قبس من آمل ٠‏ وعندما نستكين الى ترقب بعض التحسين أو 
الخلاص يتغير الموقف وتجد أنه أسوأ مما كنا نعتقد ٠‏ على سبيل المثال, 
قيل لنا ان معشر تلدغهم الأفاعى السامة ولكن لدغائها غير مميتة ٠‏ 
ثم نعلم بعدثذ أن العقاقير التى تستعمل لابطال أثر السم مميتة أحيانا ٠‏ 
ويخبر المملق المتفرجين أن أهل القرى يكادون يموتون جوعا فى الشسناء 
ولكنيم عند قدوم الربيع . يجدون ثمار الكرز البري لياكلوها ٠‏ ثم يتبين 
بعد ذلك آن تلك الفاكية تصيب الئاس بمرض الدبزئتاريا * 


ان تراكم المطابقات المرودة غير المفسرة للعناصر المرئية والتعليق, 
ونزعة المخرج » والتحولات التى توفرها تركيبة ٠‏ أجل ولكن » تحيل 
المتفرج فى ا عاجزا عن الشعور بشىء تجاه أحداث افيد + عسل 
الأمور الى هذا النحو فى ديار الهيردانو » فى حيل أن بعض الو 
٠‏ ممسرحة » بوضوج لصالح الكاميرا ؟ وماذا يراد عمله بان التنافرات 
ولماذا يكون الفيام حاقلا بالتكرار الرتيب الى هتا الحد ؟ واذا افترض أ 
الفيلم بعرض لا مبالاة حضارتنا بمعاناة الآخرين ٠‏ ألا يتبغى أن يجعلنا 
نشسعر بشىء ٠‏ بدلا من أن يبلد الشعور فيا ؟ ان سيريالية القيلم لها موقعها 
المحورى فى عاتيك الأسثلة الاشكالية الممقدة ٠‏ 


الفتوات : 
لى المطابقات المروعة فى « القتوات » عندما تهاجم العصابة الرجل 

ا وي بشاءة المنظر بقوقأة دجاجة ملاضقة لوجه الرجل وعو راقد 
على الأرض ٠‏ وجدير بالذكر أن معينة تنوب عن عسوت 
الدجاجة غناوفى المواقف المتازمة وال الف ٠‏ د لى عندما 
تضرب والدة بدور ديكها المشاكس وسائر 6 ١‏ قن يلقى بدور 
بيضة فى وجه الكاميرا أو يتعارك مع بعض الأولاد ‏ أو يضرب دجاجة حتى 
الموت ؛ وعندما يقتل جايبو زميله بدرو فى ٠‏ السندرة » ٠‏ وقى هذا 
المنظر الاخير تخطو دجاجة على وجه بدرو الميت * 


14.52 


ومنل هذا البديل الموسيقى يؤتى أثره فى استبعاد أفعال الدجاج 
دن سيج الفيلم التازع الى الطبيمية «ولسنا على يقين »ما اذا كنا تنظ 
الى هذه الأفعال على ا¡ | واقعبة أم غير واقعية ٠‏ ومع أن هذا الأثر ريما 
يعمل عل مستوى لا يكاد بحس فان أهميته لا ينبغى التهوين منها 
حصوصا وان ال#يلم من جهه أاخرى نابض نواقعيته الصارمة ٠‏ 

وعلاوة على استعبال الضوت بتلك النزعة اللاطبيعية > تكون نسق 
من تداعى الإفكار حول الدجاج يلعب دورا مخوريا فى خلق مؤثر عدم 
البقين ٠‏ فالمتفرج لا يدرى إن كان للدجاج ( والحيوانات عموما ) صا 
سيبية ببعض أحداث الفيلم * وعناك صور عديدة تبين تداخل الحيوان 
قبها : نرى الآعمى يحك ظهر امرأة بحمامة ليشقيها هن الألم الذى يعتريه 
وفى , السندرة » تبه الدجاجات المقوقئة جايبو الى وجود بدرو . وبذلك 
تؤدى دررا فى مصرعه على بد جايبو . ويطل حمار من شياك هنزل خيشه 
وكآنه يستدعيها الى حيت قد بدرو ميعا . ویر كلب شرید بتباطؤ 
وغموض يثير الرعبة محاذيا امتداد شفاع من تور يسقط عبر جسه جاجبر 
ا محتضر ٠‏ فالحيوانات موجودة فى مطابقة مع أحداث الفيلم الجليلة 
الحاسسة . وعلى المتفرج أن يريط بينها يطريقة او باخرى * 


(E ( استراحة‎ 


هلان دیل( كنت اندلمى ) بی قیلم رينيه كلر' # استراحة به 
بأجمعه على مطايقات وتحولات ءروعة ٠‏ وقد وصف اله 3 
انحركة الخالصة ٠‏ 


يرى الرء قى مناظره الافتتاحية مشناهير العصر قى القدون يفرلسا 
راهن اکم الفعائون ماف رای ومازسيل ديشادب واللؤلف الموسيقى اريك 
ساتى ) :وهم يلعيوث: الشتطرائج قوق هبني عاك و,صطادون الطيور فوق 


اطحة سحاب ٠‏ وقد آضافت الفتهم لدی جا 


الاغرجين الأؤالل 
ر كفدانئ لا كممثلق ) الى 'تناقر الموقف ٠‏ أما بالكسبة للمتفرجن 
جاءوا بعد ذلك . فان الطابقة آمر جوهرى الى ؤرجة كافية دون التعرف 
على الشخصيات الشيرة * والى جانب مطايقة الرجال وهم بملايس الصية 
مع قمة ناطحة سبحاب » نزى بيضة العامة معلقة على ثاقورة ماء » ومدقعا 
ذاتى الحركة على ما يبدو فوق الشساشة ليستقر فى التهاية عصويا فوهته 
الينا مباشرة * 


1 


ثم 'تحدث تغييرات مفزعة بعد ذلك ٠‏ يتجسد ميدان الكونكور 
بباريس على لوحة الشطرنج ٠‏ وتبقى بيضة النعامة معلقة فى الهواء بعد 
أن أغلقت نافورة الماء ٠‏ ملامح باليرينا راقصة » معماة الوجه 
فى بادى: الأمر ٠‏ لتبدو قى ماكياجها فى عيئة رجل ذى لحية » وتصبح 
البيضة هدفا للصيادين تنقلب بعده عشر بيضات قوق عشر نافورات ٠‏ 
وموقع احداث الغيلم عبارة عن مشهد جنازة غير وقورة بدرجة لافعة 
للنظر ٠‏ 'ذ تحتشد فيه الجماعة ‏ وقد ارتدى أفرادها الملايس الب 
لتصييع جنازة أحد الصيادين الذى قتل عن غير قصه ٠‏ واكتسث 
رائح قخةذة الخنزير وسلاسل الورق 


عربة الموتى التى نجرها جيل 


واعلانات الدعاية ٠‏ ويأكل التاثحون أكاليل الجناز المئدلية على جانبى 
العربة ٠‏ وينترون حب الأرز سين تير العربة ٠‏ ثم تنفصل عن الجمل 
وتبدا فى المسير وحدها بيتيا المشيعون يجدون فى اترعا ٠‏ وتتراوح 
علاحقه العربه بين الحركة السريعه والبطيئة مع بعض لقطات المتابعة ٠‏ 


ونتداخل بالقطع أغطات قطار أفعوائى ( كالذى نراه فى مديئة الملاهى ) 
ويسقط التعش عن فوق العربة وتنهض هنه الجثة بمعجزة ' وفى زى 
الساحر المشعوذ يظل الصياد يلوح بعصا سحرية الى أن يختفى كل 
شخص فى موكب الجنازة والملاحقة عن العيان ٠‏ تتلاشى الصورة أخيرا 
وئظهر كلمة ٠‏ النهاية » هلوتة على ورق معلقة آمام الكاميرا * ويتساق 
المتفرج الى الاعتقاد بان الفيلم انتهى ٠‏ ولكن يحدث بتر أخير فى توقعاتنا 
حينما يقفز رجل من خلال الورقة ( حاملا معه كلمة ٠‏ النهاية » ) بحركة 
بطيئة . ثم اتعيعه خسصيات الفيلم ٠‏ وبهذا ينجز التحول بنجاح حتى 
يلغ نهاية الفيلم ٠‏ 


آورفيوس ( ۱۹۰۹ ) 

'تحفل آفلام جان كوكةو بالمطابقات والتحولات المروعة ٠‏ وينبتق 
قبلم « أورفيوس  »‏ وهو أعم اتجاز له فى مضمار السيثيا ‏ هن اسطورة 
أررغيوس القديبة » وهو الدى يلهى حاكم المالم السغفل ( هاديس ) 
بموسيقاه لكى يسترد زوجته المنوفاة أوريديس ٠‏ 


يصور تیلم كوكتو غرام شاعر محدث هو أورفيه ( جان ماريه ) 
یکل من آوريديس والآميرة ( ماريا كازاريه ) ومى شخصية من شخصيات 


اموت حبتها زياراتها المتكررة لهذا العالم بالعراطف البشرية ٠‏ وعلى هذا 


Nf 


نستطيع أن تبأدل أورفيه غرامه وتضعر بالغيرة عليه مما دعاها الى قل 
أوريديسى + وحيتما ينزل اورفيه الى العالم السغلى ياحثا عن أوريديس ٠‏ 
يبحث أيضا عن الأميرة ٠‏ واذ يقتل اورفيه فى عراك ٠‏ يسترد حياتة 
على يد الأميرة وسائقها ابرتبيز ٠‏ : 


وباعتبار الفيام أسعلودة ثليدة غرست بتدافها قى آرض الحاضر ٠‏ 
خائة يمثل تحولا واحدا شافلا ' وليست الأميرة عى الشببح: المخيف فى 
فيلم برجان « الختم السابع » وان كانت فى كل جزء منها تنتمى للعالم 
الآخر ٠‏ ومع أنها تتضح بالسواد الرمزى ٠‏ نأ جمالها يستر رهبة 
اموت ٠‏ وتمير مقتتياتها وحاشيتها تعبيرا قويا عن وجودها فى هذا 
العالم + قیی تقود سيارة ولزرويس ويصحبها جلادون - فى زی رجال 
الشرطة - وعم ي ركبون دراجاتهم البخارية ويحملون بنادقهم الآلية * 

والتحول كذلك أداة للفكرة الرئيسية المتواترة حينا بعد حين ٠‏ 
فالشخصيات تمر هن خلال مرآة سحرية الى داخل ٠‏ المنطقة  »‏ العالم 
الآخر - حبث يمكن أن تحدث المعجزات ٠‏ والحدود بين العالمين غير واضحة 
العالم ٠‏ موت الشخصيات وتتجول ( فى المنطقة ) حية * 


يذهب أورفيه الى العالم الآخر دون أى تغير ملحوظ . صائما تشكيلة 
متجاسة من العالميف تتسبب فى تسوه مؤائر عدم | ٠‏ ولا يمكن أن 
يؤخة العبور من غالم الى آخر ببساطة على آنه تحول ‏ كانه اقتقال بين 
ما هو واقعى وما هو غير واقعى ٠‏ قتجن لا ندرى فا رض أنه واقەی : كلا 
العالمين . أو لو احدهما فايهما ٠‏ وتستحدث المطابقات الشاذة المحيرة الثى 
يخلقها تقديم رسال الموت فى «زركشات عصرية ‏ توعا مماثلا لتشكيل 
العالمين ٠‏ وتكون الاستجاية الطبيعية عند المتفرج فى اعتبار الحدث الجارى 
امام المرآة وخلفها واحدا قيما يتعلق د مهنا تكن تلك الحال + 


رجلان ودولاب اللابس : ( 19508 ) 

پزخر فيلم رومان .بولانسكى الباكورة « وجلان ودولاب الاس » 
بتتويع بير من المطا بقات التيكيية ٠‏ وتكمن دينابيكية الفيلم قى أنه 
يجمل المنقرج دائيا يبدل فى وجهة نظره ٠‏ نهو يفتح على رجلين بجاهدان 
للخروج من البحر حاملين دولايا غاخما للملابى بمرآة على أحد جوانيه ٠‏ 
وهذه الال الظامرية للخيال تجافى الطريقة المقصودة التى ي با 
هنا وهناك بحلهنا الثقيل ٠‏ فمن البدء يلوح من المعقول أن تؤخذ 


التذوق السينمائى ‏ 150 


نصرفات هاتيل الشخصيتين فى عالم هذا الفيلم على انها وافعية ٠‏ فالاثنان 
بحملان الدولاب فى كل مكان وساثر الشخصيات الأخرى تتقبل وجوده : 
اذ فى أحد المواضح يتحقق أحد الرجال من شكله فى مرآنه . 

ومع ذلك » يتمزق هذا النوع من النسيج المتسم بالطبيعية فى 
المشاهد التالية ٠‏ ويغدو واضحا أن جلائل الأمور تحدث حيثما يمر هذا 
الدولاب ٠‏ 


وفى مطابقة «ذهلة على وجه الخصوص ٠‏ ثرى الرجلين يحملان 
الدولاب فى «نظر طبيعى ١‏ وعن كثب يضرب رجل حتى الموت * وفى 
مطابقة اخرى ٠‏ ينشل أحد الشخوص خلسة ما قى جيب آخر أثناء مرور 
الدولاب ٠‏ كما تعمل الازاحة عملها فى هنا المنظر أيضا : فالمو-.يقى 
التى ظلت تعلق بسخرية على مجريات الحدث كله يستأئفها التشدال فى 
هذا المنظر حين يصفر بفيه اللحن الأساسى الم.وسيقى الخلفية ٠‏ 


وقى اعد المناظر نشاهد ما يشبه سمكة فى السماء ٠‏ تم تكسف 
الكاميرا لنا احيرا اننا نشاهد صورة معكوسة فى مرآة الدولاب ٠‏ هذه 
المطابقة للسمكة والسماء والتحول من المظهر غير الواقعى والى الائعكاس 
الواقمى يجملنا نقف قليلا لننساءل عن الواقع الحقيقى الفيلم ٠‏ 


وفى النهاية . بعد أن أصبح المتفرجون فى حيرة تامة ‏ فيما اذا 
کان يراد للرجلين ودولابهما أن يكونوا واقعيين أو غيالدين أو رهزين 
كلية أو وسائط الشر الذى يعقب مرورهم ‏ بسر الرجلان بسكل 
طبيعى تماما عبر شاطىء بحر ( حيث أقام طفل منظرا طبيعيا جيد 
التنسيق لقلاع من الرمل ) ويعودان الى البحر ٠‏ وعكذفا تتلاحم كافة 
عناصر التآويلات المتصارعة فى منظر واحد ٠‏ وتوحى صفة الطبيعية فى 
الرجلين بالنسبة لدولاب الملايس وبيئة الفيلم المحيطة بأن ما يفعلاله 
حقيقى داخل عالم الفيلم ٠‏ وتوحى عودتهسا الى البحر بانهيا رواية 
خيالية ٠‏ وحملهما الدولاب عبر المنظر الطبيعى المنسق جيدا قد يدل على 
ناويل رمزى ( عدم الالتزام فى عالم يسوده الالنزام - قى المديئة وعل 
منظر القلاع الرملية المنسق جيدا الذى صتفه الطفل ) ٠‏ كل هته 
التأويلات بما لها من قوة متساوية ‏ تترك المتفرج عاجزا عن الاختبار 
من بينها ٠‏ وهكذا . يعمل الكثير عن الأدوات المفضلة لدى الفغال 
السير الى كالتحولات والمطابقات , وحوادث الصدفة والمصادفات ٠‏ 
والهوية المشكوك فيها ‏ على خلق مؤثر « عدم اليقيل » بصقته الميزة - 
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الهوية الذاتية والسيريالية 


غالبا ما ظلت الحيرة 
السبريالى فى السينما ٠‏ 


بين واقعية الشخصية أو لاواقعيتها محور العد 


الساحر : ( 1950 ) 


لعل أشد آفلام انجمار برجمان سيريالية هو « اتساحر » ٠‏ قغى 
أثناء الفيلم يجتاز الساحر الجوال فوجلر وفرقته سلسلة من تغير الهوية 
تدع المتفرج متيقن مما اذا كان المراد أن يعتبر أعضاء الفرقة ببساطة 
سحرة غير أكفاء تقريبا أو أصحاب قوة سحرية حقيقية ٠‏ 


يطلب حكام المديئة اقامة عرض يقدمه فوجلر وفرقته ٠‏ ويدرك 
آهل المدينة ( ونحن معهم ) حقيقة خدع فوجلر المكشونة بشكل مربك ٠‏ 
ويقر فى أذهاننا أن الفرقة مجرد أناس عاديين يعتمدون على الخداع 
لتنفيد حيلهم السحرية ٠‏ وبعد اطمثناتنا الى هذا التعريف بهوية الفرقة 
يحدث مشهد مروع ٠‏ يستعد أحد الأطباء لاجراء عملية تشريح على جسم 
فوجلر الذى أعلن أنه مات ٠‏ وحين يبدأ الدكتور عمله یری وجه فوجثر 
فى مرآة وتسقط نظارته وتتحطم تاركة اياه بحق أعى لا حول 
له ولا قوة ٠‏ وينفتح الباب ‏ من ثلقاء نفسه على ما يبدو المؤدى الى 
دولاب ساعة عتيق ٠‏ مرة أخرى تبدو صورة فوجلر معكوسة فى مرآة 
والنى تشحطم بعدئذ شذرا ٠‏ ويختدق الدكتور بيد تطبق عليه من الحلف٠‏ 
بحاول الهرب ٠‏ ويبلغ المشهد ذروته بلقطة ( من وجهة نظر الدكئور ) 
لفوجلر وهو يحدق قى وجهه ٠‏ 


وتثير معالجة فوجلر طوال الفيلم علامات استفهام حول شخصيته ٠‏ 
اذ عندما يقدم اول مرة يحسبه الناس أبكم ٠‏ ثم تكتشيف فيما بعد أله 
يستطيع التحدت ويتحدث فعلا ٠٠١‏ ان مظهره خادع هو الآخر ٠‏ وفى 
منظر مدهل بصفة خاصة يدزع فوجلر طبقة بعد طبقة من مظهره مبينا أنه 
كان يلبس ذقنا وشعرا مستعارين ٠‏ والآخرون من فرقة فوجئر ذوو مظاهر 
خداعة ٠‏ ففى سياق الفيلم ذاته يتضح أن مستر أمان ‏ زميل فوجلر 


الشاب - امرا انجريد ثولين ) وانها فى الحقيقة زوجة قوجلر + وعتدما 
تتكشيف شخصيتها الأنثوية يصع شمرها الأشقر الطويل منها ‏ يعد 
أن تعودنا على باروكة « مستر آمان » السوداء القصيرة ‏ صورة فاتئة 
تبهر الألباب * 


وحتى سائق القرقة ‏ توبال ‏ خادع أيضا ؛ ولكن بطريقة سطحية 
- كما يبين سلوكه فى مغازلاته مع بثات المدينة ٠‏ 

وتزعم اعرأة عجوز فى الفرقة تؤدى دور ساحرة - أن سائق 
العربة مجرم قاتل وآنه سوف يشنق نفسه ٠‏ وعندها تتحقق تبوءتها , 
/ الجبهور المتفرج أن يرتاب فى اعتقاده بان أولئك الين يمارس ون 
ا مالو 


وليس المظهر الخادع شيا فريدا يقتصر على أعضاء القرقة 
السحرية ٠‏ فاهل المدينة قدموا الينا كرهوز للسلطة , ولكنا تنتهى الى 
اعتبارعم دجالين ايضا قائد البوليس يتبين آنه أحمق ٠‏ والدكتور 
يحتقظ بمظهر الثقة الباا فى نقسه حتى بعد تخاذله الى حال من الذعر 
التام نى مشهد تشريح المئة * 

وعلى مدى القيلم يواجه المتفرج بالصور المعكوسة ٠‏ ويبدو انه 
ليست الشخصيات وحدها هى الزائفة المنتحلة بل الأعداث أيضا ٠‏ 
تحدت احدى هذه الصور المعكرسة فى مستهل القيلم عندها يظهر من 
جديد أحد انراد الفرقة بعد أن أوهمنا باته مات لا لثىء الا ليعود 
الى لعشه ثم يموت ٠‏ وفى أخرى يتصتت أحد أهالى المديثة على زوجده 
وهى تغوى فوجلر ٠‏ ولكن الرجل الذى يقبل على مخدع زوجته ليس 
فوجلر كما نتوقع وانما الرجل تفه ٠‏ ومع ذلك يقف فوجلر هناك 
متصتتا دون أن يراه أحد + ومرة أخرى يتصنت فوجلر ويراقب ما يجرى 
دون أن يراه أحد فى «وقف لاحق بالفيلم حين تقول له انجريد (ثولين) 
كرد قعل لاكتشاف الدكتور لشخصيتها كزوجة فوجلر ؛ ٠‏ اننا دجالون ٠‏ 
دجالون بمعتى الكلية ! » وتوحى الأحداث التى تنكشف فيها الشخصيات 
وعی تصنت وترقب ما يجرى خلسة بأنها قد تكون أقرب الى واقعي 
فيلم مما انسقنا الى تصديقه هن قبل ٠‏ ( نرى الى أى حد لا تكتمل 
كل شخصية لما يجرى حولها ) ٠‏ 
وتكمل لقطات الفيلم التهائية العبلية , ثاركة الجبهور المتفرج فى 
حبرة تامة من آمر واقعيته ٠‏ وحيتما تغادر الفرقة المدينة لتقدم عرضا 
رسيا آمام الملك ٠‏ روح الفيلم فجأة من الروح المتسامطة المنذرة 
بالسوء التى ا عجربات اداه حتى هذه النقطة الى روح د عيدة 
مبعيجة ٠‏ تسبح المديئة فى نور الشمس الساطعة ويتصرف .هود 
المتغرج بنهاية سعيدة SE ORGS‏ واب اخرۍ 
بحار المتفرج بالمواقف المتصارعة التى يدعوه الفيلم الى تقيلها ٠‏ 


۸A 


ارت فى فيئيسيا 


فى قيلم فيسكونتى ١‏ الموت فى فيتيسيا » تصبح اشباح اارت 
رساثل للتعبير عن السمات السيريالية ٠‏ وهذه الأشباح شخصيات 
واقعية مرتبطة بالموت فى أنها تجسد ملامح معينة فيه ٠‏ ( لا يستطيع 
المتفرج أن يجزم بأنها الموت بخلاف حالة شبح الموت قى ايلم 
« انتم السابع » الذى عو الموت رغم الاحساس به كشى» غير واقعى ) ٠‏ 


وأحد موز الموت هذه يتمثل فى رجل عجور مثقل بالماكياج والملبس 
اكى يبدو شابا ( بسترة مصفرة ؛ ورباط عدق أحمر وقبعة مبهرجة ) ٠‏ 
والذى يبادر آشنباع بالكلام بطريقة بغيضة عند رسو المركب بايطاليا ٠‏ 
رمز آخر للموت يتمثل قى صاحب النتدول الذى يتجاعل بعجرفة 
توجيهات آشنباخ قائلا : ٠‏ السيد يريد الذهاب الى الليدو » ٠‏ 


بعد ذلك . يرقه عن ضيوف فندق آشئباخ المطل على الليدر 


عوسيقى جوال أهتم بشع المنظر ٠‏ انه بهيثته يذكر الئاس بتلميحات 
سيارية بان هتاك علة تنهدد بالخطر فيئيسيا ومعها خطط السواجح 


ووجود ملامح تمثل الموت فى الرجل العجوز : وفى النوتى رفى 
الموسيقى الجوال يمكن تقسيرعا جميعا كاحداث طبيعية * ومع ذلك , 
وعند نهاية الفيلم ء حيئما يتخذ آشنباخ نفسه بعض اللامع ذاتها , نكتل 
بئية الفيام السيريالية ٠‏ ولم يعد المتقرج يستطيع بعد ذلك أن يمي 
تجسيد ملامح اموت هجرد مصادفة طبيعية ٠‏ 


ويخلق اعتبار هذه الامج غير واقعية فى تبرير امكانية حدوتها 
بطريقة تتسم بالطبيعية ٠‏ ومن جهة اخرى كان اعتبارها واقعية سرف 
لخن NE‏ ٠ا‏ تعتقده حول احتمال وجود مثل هذه الملامح * 
وتكسن سهيالية فيلم « اقوت فى فيثيمبيا » فى التوتر الذى إخلاثه 
احساستا بما هو ميكن وما هو مستحيل * 

وقى فيلم ريتوار « قواعد اللعبة » ( ۱۹۳۹ ) ترتدى شخصية 
تانویة ‏ هی بيرنيلان - زى الموت ٠‏ ويكتسسب بيرتيلان وزيه دلالة 
شؤم عندما تحدث حالة وقاة طارئة * 

حينم ترتدى الشخصية فى البداية زى الموت ١‏ لا يعتقد المتأرج 
أنه مرتبط بالموت فعلا ٠‏ ولا یتاتی تقديم ارتياط حقيقى من وع ما 
بالموت الا عندما يبدو جليا أن القدر يحتم ما يسمى يموت القجاءة ٠‏ 
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ولا يقدم فيلم رينوار أى اشارة للكيفية التى ترى بها برثلان » 
'وبخوض المتفرج مرة أخرى تجربة عدم اليقين الذى يميز تماما التصوير 
السيريالى للشخصيات ٠‏ 


خاتمة 

ان مصدر السيريالية السيسائية لا يتعين موقعه فيما هو غي 
واقعى : أو فى واقع اعلى او فى اسلوب هرئى بالذات ٠‏ وائثما له ركيزته 
الأصيلة فى استجابة المتفرجين استجابة لما يروله ویسموته ‏ هی 
عدم التيقن مما اذا كان ما بلاحظوثه ينبغى أن يؤخذ على أنه واقعى أو غر 
وافعى ٠‏ وهذا يحدث عندما تكون أحداث القيلم من نوع لا تستطيع معه 
المعتقدات المارجية أو الداخلية أن تؤكد للمتفرجين الكيفية التى ينظرون 
بها اليها ويقدرونها ٠‏ 


ويمكن أن يتولد مؤثر عدم اليقين بشتى الوساثل ٠‏ 'حيانا تغير 
الأحداث التى تعد بسهولة واقعية من طبيعتها قجأة ٠‏ وأحيانا أخرى 
.يبقى المتفرج غير متيقن طوال مجرياتها ٠‏ ان تجربة المتفرج تلعب دورا 
هاما فى تحديد مدى لجاح مؤثر عدم اليقين ٠‏ ونتيجة لذلك ؛ بعتيد 
الكثير من ملافح الفيلم السيريالية على الأوقات التى تشاعد فيها لوجودها 
ذائه ۰ 


۸ - الأساليب السينماثية 


فى هتا ال مزء الأخير من الكثاب ٠‏ تنتقل بؤرة الاعتمام من طبيعة 
المجال السينماثى والوا ا الفيلمية الى ما يفعله الناقد السيئماثى بالمنتج 
السيتياثى المنجز - اد يزاولون وظالف معيئة ترقى بتذوقنا للاتلام 
السيدمنائية٠وأحد‏ هذه الانشطة النقدية وصف العناصر المرثية والسمعية 
والمؤثرات التى نتضمئنها الافلام ٠‏ وقد تناول كثير من الدراسة التى 
سلفت مثل هذا الوصف الفيلمى ٠‏ 


ولكى نصوغ فهما ليذه العملية , سوف تناقش الآن وجها آخر 
للوصف ‏ هو وصف اسلوب الفيلم ٠‏ وبمقهوم الرصف التقدى ا!تداول » 
يمكن تعر يف وتحليل أنشطة نقدية أخرى مثل ؛ التفسير وتحديد السبات 
الجمالية للأقلام وتقييم تجاحيا أو اخقاقها ٠‏ وعذه المهام الأخرى للناقد 
السيشماثى التى سوف تناقشها أيضا , تنهض قائمة على ركائز المستوى 
الوصقى 


ويتتهى هذا الجزء ببعض المقترحات حول الاتجاهات المستقبلية 
لتقد السينمائى ESS‏ المجال السيتمائى - 


\or 


اأراقعية والتعبيرية 


التطورات المبكرة : منذ بداياته ينقرد الفيلم بأسناليب هميزة * 
وان نفهم اسلوب مخرج سينمائى يعنى أن نحظلى بتقوق للأشكال التى 
مح GE‏ شوو كنا AN‏ ارو TN‏ لام 
المبكرة نحو امكان تصنيقها اما الى الواقعية أو التعبيرية ٠‏ واضتخدم 
لوی لوميير أساوبا واقغيا ٠‏ قغی سنى التسعينات كان يسجل ما يجرى 
فى الدنيا بآلة كاميرا ثابتة * ولم يكن محتوى أفلامه يختلف عما نجده 
الآن فى الأفلام المنزلية ‏ نشاط عائئلى ( تغدية الرضيع ) أو تشاط فى 
الشوارع ( العمال يغادرون مصنع لوميير ) ٠‏ كما أنه كان بمسرح اللدث 
كما فى + راش الماء مرشوش » الذى يغرق فيه ضبى بستانيا بالماء ٠‏ 


ويوجد الأسلوب التعبيرى المقابل افى الأفلام التى ابتدعها جورج 
ميلييه . وكان ساحرا محترفا ٠‏ اذ بدلا من تسجيل الوقائع الفعلية أو 
مسرحة مواقف عن واق حاول فيلم ميلييه أن يبتكر شيئا ساحرا 
خلابا فى حد ذاته قيلبه « المشعوذ » ( ۱۸۹١‏ ) يرى المرء سالمسلمة 
من الشحولات السحرية ٠‏ يختفى ساحر ( عيلييه ) وعساعدته عن الأنظار ٠‏ 
ثم يصبح الساحر هو المساعدة وتصبح هى بعد تحولها أولا الى كتثة 
من الشلج ب الساحر ٠٠١‏ 

واشهر انلامه جميعا » رحلة الى القمر » ( 1305 ) عبارة عن رواية 
خبالية حول رحلة فضاء تتخللها لمسات فكاعية كثيرة ؛ ترسو سفي 
الفضاء فى عين الانسان القابع فى القبر ٠‏ وتتقلب المخلوقات القمرية 
دخانا يتصاعد. حينما يضربها علباء السفينة بايدى مظلائهم . وتدور 
الكواكب حول رءوس العلما؛ عند نومهم + 

التزطورات -اتلاحقة : أخذ الإسبلوب الواقعى منذ هذه التطورات 
المبكرة بتكاثر فى عديد من الأساليب المشتقة : التأثيرية والتسجيكية 
المرضوعية وحركات واقعية أخرى معينة مثل الواقعية الألمانية والواقمية 
البريطانية الجديدة ثم الطبيعية ٠‏ وعنصر رئيسى هام فى الأسلوب 
الناثيرى ر الذى ينيئق هن التصوير الزيتى التأثيرى ) مو استهداف 
تسجيل الطابع السطحى اللحظى للأشباء رالوقائع والأقمال ٠‏ ومن الأمثلة 
المرموقة للافلام التاثبربة يوجد فيلم كنجى ميزوجوتشى « اوجتسو 
مونوجاتارى » ( ۱۹5۳ ) ونيلم أوفولس « آولا | » ( ١5805‏ ) وقيلم 
بوجد انوفيتش «عرض الفيلم الآخير» وفيلم وايدر برج «الفيرا ماديجان» ٠‏ 


ع1 


وتحاول الافلام النسجيلية الموضوعية آن تسجل مظهر وأصوات وملمسس 
الوقائع الفعلية مع ١‏ اء بعيدا غير مندمجة وغير ملحوظة قدر الامكان ٠‏ 
وتعتبر افلام روبرت فلاهيرنى التسجيلية من قبيل : « حكاية لويزيانا ٠‏ 
ر ۱۹٤۸‏ ) و « نانوك الشمال » ( ٠۹١۲‏ ) من أبدع افلام هذه النوعية 
ومن آأبرز الحركات الأخرى ذات القالب الواقمى كانت الواقعية الألمانيه 
التى ظهرت أواخر العشرينات ‏ والتى ترى فى أفنلام مثل : فيام 
ET:‏ مورنا و « شروق الشمس » ( 19110 ) و ١‏ الضحكة الآخير 0 
1954 ) وفيلم جودج بابست « غرام جين تاى » ( ۱۹۲۷ ) وكذلك 
الواقعية البريطانية الجديدة ايان الخمسينات ممثلة فى أفلام هثل فيام 
جاك كلايتون ٠‏ حجرة فوق السطح » ( ۱۹۵۸ ) وفيلم توثى ريتشاردسون 
٠‏ انظر الى الوراء فى غقمب » ر ٠ ) ۱۹١۸‏ وتؤكد الأفلام المندرجة تحت 
عنوان الطبيعية الجانب الجاف القامى للاشياء وترسم الوقائع بسكل 
متطرف للتفصيل المادى الجامد ٠‏ وافلام الغرب على شاكلة فيلمى سام 
بيكنياه « عصبة الأشرار » ( ۱۹۷۰ ) و« رحلة أعالى الريف » )١551(‏ 
آمثلة للمدذهب الطبيعى ٠‏ تماما متل أفلام جون كاسا فيتيس » ازواج » 
ر( ۱۹۷١‏ ) د « وجوه » ( ۱۹۹۹ ) وأقلام عترى جورج كلوزوت 
» عواقب الخوف » ( ۱۹٥۲‏ ) وكازل ورمان « الملتصرون » ( ۱۹۹۲ ) 
وكون ایشیکاوا ٠‏ نيران فى السهل » )۱۹٩۰(‏ ” 


ومن الأفلام التعبيرية فى الاسلوب تجد الأفلام الكوميدية لاخوان 
مارکس وشابلن ركيتون ولوبیتش وكلي » وافلام الرعب لروجر كورمان 
وجيمس هويل وتود براؤئنج ٠‏ والأقلام التسجيلية التجريدية اروتمان 
( برلين ) ولامج ر متروبوليس ) ٠‏ وتندرج فيها أيضا افلام التعبيريت 
الآلمان خلال العقدين الثانى والثالت من هذا القرن ٠‏ والقيام الأسود 
الامريكى ( أفلام الاثارة من قبيل تلك التى يقوم ببطولتهسا هعفري 
بوجارت ) ٠‏ 


الأسلوب المرحلى ( الموسمى ) والأسلوب النمطى : 


يمكن تقسيم الأساليب تقسيما فرعيا الى اسلوب مزحلى وأسلوب 
تمطی والاسلوب الرحل عبارة عن اسلوب او حركة تطفى كيرا خلال 
قترة فعينة من الزمان بحيث تحمل ذلك العَضر كله اسمها ٠‏ كانت 
هذا الأسلوب المرحق ١‏ فقد سادت ساحة الفن 
: قى السيتما ( متل « عيادة د٠‏ كاليجارى » 


و « الغول » و « نوصفيراتو » ) وفى الدراما ( عند ٠‏ مايرعولد وبريخت » 
وفى التصوير الزيتى ( على يد , مانش وكولفتس وکاندنسکی وجروس »© 
وفى الموسيتى ( بيرج ) وفى الأدب ( كافكا ) ٠‏ وشهدت آواخر العشرينات 
المخرجين يتحولون الى أسلوب واقعى ‏ الواقعية الألمائية - بدأه ونشره 
قى الآصل مورتاو وبابست ٠‏ 

أما الأسلوب التمطى فهو اسلوب ارتجاعى قد يظهر فى أى وقت ٠‏ 
وكلا التعبيرية والواقعية مثالان على الأسلوب النمطى ٠‏ ويمثل لوميير 
وميلييه حالتين خالصتين تماما للاتجاهات الواقعية والتعييرية » فى حين 
تحوى معظم الأفلام الأخرى أخلاطا من هذه اللامح ١‏ مما يجعل تصتيف 
أسالييها أمرا عسيرا * 


وقى تحديد أى من الاسلموبين المرحلى أو النمطى ٠‏ يهمنا التسليم 
بان المرء لا يستطيع أن يصوغ تعريفات نلمصطلحات الأسلوبية مشل 
٠‏ تعبيرى » أو ٠‏ واقعى » ٠‏ فالتعريف يحدد مواصفات جوهر الشى؛ ٠‏ 
.يمكن القول بان الدائرة شكل مستو مغلق تقع كل نقطة على محيطه على 
مساقة متساوية امن نقطة تسى المركز + فالتصسور المثالى لتصويف 
رصين محكم يواثم قرعا دقيقا من الدراسة أو المعرفة مثل الهندسة 
السطحية - »ا بالنسية لعمل غير دقيق مثل تاريخ السينما فتوائبه 
صيغة أكثر هرونة وأقل صرامة ٠‏ ولن يوجد دائما أى هلمح أو جملة 
لامح فى أفلام ذات أسئوب تعبيرى أو واقعى أو أى اسلوب آخر ل 
فى الحقيقة لا يوجد قط هلمح واحد ر هن تلك التى يعتد بها فى 
الحكم على نيلم معين بالذات بأنه تعبيرى متلا ) يتعين وجوده فى فينم 
من الأفلام كى يجمله أعلا لتصنيقه هكذا ٠‏ ان ما يحدد هذا التصنيف 
فعلا هو وجود عدد كاف هن اللامح التى تصنع الصفة ١‏ > دمع 
التسليم بآن فكرة عدد كاف عامضة , قان المروتة التى تقتضيها المقاهيم 
الأسلوبية تتعاظم بهذا الفموض ٠‏ وعند أغلب المؤرخين السيتمائييل يعنى 
وجود معظم ( أو أحيانا هجود غالبية ) مثل هذه اللامح التى تصنع 
الصفة التعبيرية ضمان كونها تعبيرية ٠‏ 

وموازنة الملامح عامل ذو اعتبار أيضا حيث يكون بعضها فى أوقات 
معينة أهم من بعضها الآخر ٠‏ فاعتماماتنا وشواغلنا العملية ونوع البحث 
اتتاريخى الجارى انجازه كلها تؤثر فى عسلات الموازئة ٠‏ عند المؤدح 
الاجتماعى للفن ؛ سوف تعطى اللامح المرتبطة بعلاقات الفيلم بمجتيعه 
الذى صتع فيه وزنا أكبر من العناصر المرئية المستخدمة ٠‏ والعكس 
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صحيح بالنسبة لمؤرخ صناعة الأفلام ٠‏ الذى سوف يهتم بما يمثله الفيلم 
فى مضمار التطور التكتيكى ٠‏ 
ينظر الى المفاهيم الاسلوبية للفيام على أنها 
انسبية الزن ٠‏ ب 1 ات الجارية فى المجال وقى البحث التاريخى » 
يمكن نتوقع تغير قائمة المحددات الأسلوبية ٠‏ وهكذا توجد طبيعة 
معينة منفتحة لمجموعة الملامح التى تجمل هذا الفيلم أو ذاك ينتمى الى 
أسبلوب بذاته ٠‏ ولن تكتيل المجموعة أو تتغلق أمام المراجعة والتنقيح 
آبدا ۰ 

والمناقشة التالية للكيقية التى يؤدى يها هذا الائموذج من مفاعيم 
الأسلوب وظيفته ‏ تتئاول الأفلام ذات الأسلوب التعبيرق ٠‏ 


وآخيرا © يتبغى أن 


تماذج للمذهب التعبيرى 
عيادة دء كاليجارى (1515) 


يزخر فيلم دوبرت فاينى 1171238 « عيادة د ٠‏ كاليجارى »- وهر من 
كلاسيكيات الم ركة التعبيرية الألمائية ‏ بالكثير من الملامح التى يعتبرها 
المؤرخون السينمانيون سمة مميزة لهذا الأسلوب ٠‏ وفى القيقة ؛ يعد 
فيلم ٠‏ كاليجارى » من قبيل المثال الخالص لأسلوب لا تجده بصورة 
مألوفةءأى أنه يمثل من اللائح صانعة التعبيرية ها عو أكثر من غالبيتها بكثير 
فى » كاليجارئ » يضدقى تسوه الأشكال تجسيد ماديا ملموسا 
ذعن احدى شخصياته وتشوعات الحضارة الألمانية فى ذاك العصر على حد 
ستو " ان كلا المناظر الداخلية والخارجية تفقدان تعامد مستطبلاتها الالرفةء 
وتميل السقوف بزوايا حادة بسكل بارز » الواح النوافذ الزجاجية 
معقوفة » وتنحدر الجدران بدرجة خطرة » والأشجار على طول الطريق 
ملتوية تجريدية + والضو» ينبعث من زوايا غريبة مشوهجا مزعجا 
ليزيد من سمة الغرابة والشذوذ * 


ويستفل ألفيلم التمبيرى كاميرا ذانية كر متها موص وعية - 
ويقنغى مدا الاسلوب فى التصوير عرض النظر من وجهة نظر الشخصية 
يال ويه كر مایت ۰ وقد سور كيلم + کاب زی »لجالا من ره 
نظر ذاتية كهذه ٠٠‏ وبصرف النظر عن بداية الفيلم ونهايته فانه يروى 
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حكاية على لسان احدى شخصياته ؛ وعلاوة على ذلك , تعرض وقالع هذه 
الحكاية كيا شكلها وعيه + أما بداية الفيلم ونهايته فهما تصوير كاميا 
موضنوعية لشخصنية الراوى فرانسيس عندما يبدا وينهى حكايته ٠‏ 

والحكاية التى يروبها ذات حالة غامضة ؛ قد تكون خداعا للنغس آر 
فد تكون عتقيقة ٠‏ فهو يقرر أن طبيبا معينا يدعى د" كاليجارى ورجلا يدعى 
سيزاد : كان يعمل بمعرض محلى:؛ قد فتلا صديقه ألان , وكاتب السحل 
المدتى ٠‏ وبغدئد اختطف سيزار خطيبة فرانسيس وتسمى جيل * وتعقب 
فرانسيس د٠‏ كاليجارى الى مصحة عفلية حيث اكتشف أن كاليجارى 
طبيب يؤدن باستطاعته التسلط على الآخرين من خلال جرائم قحل يرتكيها 
ار * وعندما اكتشف كاليجارى هوت سيزار » جن عقله وانابى 
الأمر بايداعه نفس المصحة العقلية الثى كان طبيبا بها من قبل ٠‏ 


وأثتاء النهاية ٠‏ ترى فرانسيس نزيلا بالصحة المقلية يروى حكايقه 
لزميل له * كذلك جين وسيزار نزيلان بها » وكاليجارى مدیرها * يهيج 
فرانسيس فيقتادونه بعيدا تحت رعاية كاليجارى الذى يبدو كريما محبا 
ا 


ومن المفترض أن هذه النهاية أن حكاية فرانسيس اختلاق 
من بنات فكره المختل ٠‏ ومع هذا , يتعذر علينا التسليم بآن كاليجارى 
محب للخير ٠‏ وأن فرانسيسى مجتون وآن كل ما رأيناه وهم منخيالقرانسيس 
- وبخاصة حين يبسط المنظر الحتامى أمامنا نفس التضوعات المرئية التى 
حكاية فرائسيس “٠‏ ولو كان المنظر الحتامى يعطى الصورة | 
للأشمياه ا لزم طبعا أن يتضمن هذه التشوعات ٠‏ ورغم ذلك » يمكن تفسير 
الفيلم على أنه وثيقة ثورية تصح فيها بصيرة فرانسيس يششأن كوامن نفس 
کالیجاری ٠‏ وعكتا يمثل كاليجارى السلطة فى المجتمع الذى انتج فيه 
الفيام ٠‏ ويغدو الفيلم ادانة لالانيا الديكثاتورية ٠‏ وقى ضوء هذا التقسير 
7 تضبح النهاية » الذى صور فيها فرانسيس مجنونا ( منكرا بذلك الطبيمة 
الاستيدادية للسلطة يمل ال ل يت ا خب 
يحدث فى المجتمع الالمائى آنذاك ٠‏ حيث كانت الشكليات الموقرة ظاعريا 
اتخدى وراءها الجنون والنوازع الاستبدادية ٠‏ 


وتركز التعبيرية على الجو العام والمزاج التفسى أكثر من التفصيل 
المادى المحسوسى ٠٠‏ وقى فيلم ٠‏ كاليجارى » الأشكال القوطية 
والخطوط المسرشرة والمناظر المعتمة والظلال الملونة جوامشئوما ينذر بالسوء» 
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ومن الملامح التعبيرية أيضا تناول موضوع يدور حول الاغتراب ٠‏ ولى 
'ترشحت الأحداثالمصورة من خلال جنون شخصية ما ؛ فان خلاصة خبرتنا 
اذن بغيلم « كاليجارى » هى خلاصة وعى مغترب بالبيثه والاحدات ٠‏ 

ويمكن أن يكون تكنيك تيار الوعى صيغة المذهب لعرض 
الموضوع ٠‏ وفى ٠‏ كاليجارى » تشكل الوقائع والأحداث أشتاتا من 
ابداكره والأحلام والخيال والكوابيس ولافكار الرهزية فى تيار وعى 
فرالنسيس ٠‏ ولعل آبرزها ذلك المنظر الذى يتخيل قيه كاليجارى احرازه 
لنفوى الخرافية التى كانت لدى سمى له من الأسلاف ٠‏ فالكلمات «كاليجارى» 
وديجب أن أكون كاليجارى» تسود حرفيا جو القيام ٠‏ زد على ذلك أن حكاية 
فرانسيس برمتها مجرد كابوس » يحتوى على الفكرة الرمزية بان السلطة 
مجنونة ٠‏ وشخصية د٠‏ كاليجارى هى وسيلة هذه الرمزية ٠‏ كذلك . 
كما ناقشنا من قبل . لا يتضح جليا مقدار ما يضصمه وعى فرانسيس 
بالأحدات من واقع ومقدار ها يضمه من خيال وأقكار رمزية ٠‏ 


الاخراج التعبيرى بدرجة عالية من القولية الاسلوبية 
والمبالغة ٠‏ وفى فيلم « كاليجارق » يجسد اعداد المناظر والتمثيل والماكياج 
والأزياء هاتين السمتين ٠‏ وأساس اسسنخدامهما فى الفيلم عو فى جوعره 
صراع الأضداد ٠‏ فظهر كل من خطيبة فرانسيس وسيزار مغشابه فى 
أن كلا منهما يجسد تناقضا مرئيا ٠‏ اذ يكسو وجهيها بياض مخيف 
بينما تتسم بذلة سيزار المحبوكة وغينا جين وشعرها بسواد حالك ٠‏ 


وتتناقض الديكورات من حين لآخر أيضا ٠‏ فقى مقابل المناظر 
العديدة ( السابق وصفها ) التى تبرز ٠ة‏ الخطوط الراوية المدببة , 
وضعت مناظر منظمة حول نماذج دائرية ٠‏ وتحمل غرفة جين مظهر الآمان 
والطمأنينة بشكلها الدائرى على نحو ملحوظ ٠‏ كما ری أيضا مادج 
عديدة دائرية فى المعرض بما قيها تلك الناشئة من تدويرات ١‏ 
والاختفاء المستخدمة فى ذلك المنظر ٠‏ ومع أن النماذج الداثرية فى 
المعرض تشعرنا بالراحة نسبيا ٠‏ فانه يبقى شعور الرهبة الكامن الذى 
أشاعته بيئة الفبلم المزعزعة بوجه عام 


ويساند صراع الأضداد موضوع الغموض ٠‏ ولا بد أن تتواقق 
الاضداد أداءعنا حتى نفهم مجريات الحدث٠‏ وفى حين أن وجود الأضداد فى 
الفيام يسمح بتفسيرات متنوعة ٠‏ فان تفسير المرء الخاص يتحدد عموها 
بادا 


وبوص غه هن كلاسيكيات الأسلوب التعبيرى » ترك فيلم « عيادة د٠‏ 
كاليجارى » أعمق الأثر على مسار الدجيرية فى السيتا فيما بعد ٠‏ فقد 
قامت الأفلام التى صنعت على متواله بعد ذلك على لباب الملامح التى 
وجدت به . مع سياقات مختلفة ابتدعت لاستغلالها وبتوسع قيها احيانا ٠‏ 


العام الماضى قى مارينباد ( اكوا) 

يمتلك قيلم الان ريتيه « العام الماضى فى ماريتهاد » سمات تعبيرية 
كثيرة ٠‏ فهو تيار واحد ممتد هن الوعى يعرض كل شىء من وجهة نظر 
شخصية من شخصياته - ويتشكل المنظر الداخلى للفندق الباروكى 
الطراز حيت يجرى حدث الفيلم وفقا لمشاعر الشخصية ٠‏ 


ثمة وجه اساسى 3 أوجه شكل الفيلم هو التفاعل بين مظهرين 
زمنيي متلازمين فى الحدوث ٠‏ فقى أحدهبا يمكن أن تعتير جميع الوقائع 
لجارية فى الفيام فى الزمن الحاضر من حيث أن ما تراه وما لسمعه طوال 
الثلاث والتسعين دقيقة من عرض الفيلم يجرى حدوثه فى وعى شخصية 
واحدة هى شخصية العاشق ٠‏ وتتألف مشاهد الفيلم من مدركات العاشق 
وذكرياتة وخيالاته وهو يتجول فى رجاه الفندق ( ويستدل فى الغيام 
على أنه قى ٠‏ قريد ريكسباد » ) مسترجعا التفكير فيما جرى من وقائع 
ر محورها علاقثه يامرأة ) أثناء زيارته السايقة هتاك ٠‏ الى جانب ذلك 
يتذكر العاشق ( أو جزئيا يتخيل ) لقاء سابقا مع المرأة فى مارينباد 
تم بالضبط منذ عام قبل زيارته الأولى لفريد ريكسباد ٠‏ 

واذا تظرنا الى وقائع القيلم فى ضوء الظهر الزمتى الآخر ٠‏ قاتها 
ليست جميعا قى الزمن الحاضر أو فيما حوله ٠‏ ومعظم ما يحتويه وعى 
العاشق يشير الى الماضى ٠‏ وبعض تتبهاته على وجه التأكيد مدركات. 
محسوسة عن الفندق خلال تجواله اميد , بيد ان هاثيك المدركات 
تشكل جزءا ضثيلا فقط من مجموع الفيلم * 

وهكذا يمكن النظر الى لقطة معينة أو -المسلة من اللقطات من احدى 
وجهتى النظر اله : اما فى الحاضر ( أى فى مخيلة العاشق ) ار 
عن الحاضر ر اذا كانت ادراكا محسوسا ) واما عن الماضى ( اذا كانت 
ذنرى أو تخيلا للا مر به عن تجارب فى فريد ريكسباد ومارينباد ) * 


من آمثلة الحاضر المدرك التمهيد الافتتاحى ( حين يجوس العاشق 
خلال القندق ملاحظا ومعلقا على معالمه المميزة ) ثم لقطة احُتام للفندق 
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من بعيد , ثم مسهد ليلى تتتقل الكاميرا فيه خلال الفندق والدائق 
الخالية ٠‏ وتتناول بقية المشاعد محاولات العاشق لبعث ما حدث له ف 
كل ادن قزيه ريكسنباد ومارينياد لكى يكقز عن مقساعر الذاتب التى 
نؤرقه حول دوره فى تلك الأحداث * 

ويوضح الوصف التالى لمشهد مكون من ثيار وعى العاشق ‏ محتواه 
التعبيرى النموذجى من الخيال والذكرى والكابوس والأقكار الرعزية ٠‏ 
لقد المرآة مصرعها برضاض' زفيقها ٠‏ واثناء سقوطها يظل اصبعيا 
على شغتيها شأن هن يحذر آخر من التكلم ٠‏ تدل هذه الحركة على الصلة 
الوثيقة بين الرشد“والتحفظ “وبين البناء الأمسامى التتبار الوغى: الق 
العاشق ٠‏ لم يكن موجودا وقت اطلاق الرصاص ولكنه يتصور أن المرأة 
قد حذرته أن يحفظ سر علاقتهما الغرامية حتى عند موتها ٠‏ ويعتقد 
العاشاق أن هسكوليته فى الأمر تلزمه بأن يخفيه عن رقيقها ٠‏ ويقتم 
نفسه بأئه لم يكن ينتظر مئه فض العلاقة . وذلك بعكوفه طوال الوقت 
على استحضار سسماتها الآسرة ٠‏ تماما مثل أولثك الذين يندمجون فى 
لعبهم أثناء المباراة + ويتدكر العاشق أد يتصور أنه قد أوفى بمستوليته 
بتصرفات من قبيل الجلوس الى «نضدة قى مطعم بعيدا عن منضدتيا , 
ومغادرة الفناء الخلفى بتخطى الدرابزين عندما رأت المراة رفيقها قاديا ٠‏ 
( استحثته على الانصراف قائلة « اذا كنت تحينى *) ٠‏ 

واذا استطاع الفاشق أن يقنع نفسه بأنه لم يكن مسئولا تماما عن 
بدء واستمزار علاقته الغرامية بالمرآة . وآئه اسلتخدم كامل فطنته , 
فسوف يكون عندئذ قد حقق هدفه فى استمراء تيار الوعى الذى يشكل 
الفیلم ‏ وسوف يكون بهذا قد كفر عن ش 
وفاة المرأة ٠‏ ( يقول الان ريتيه اله لو 
لاختار كلية « اقماع ٠‏ ) ۰ 


انتا وا اناق إن يوو عوط من الطروكن فن انيار 
'نتى يتورط المرأة قى بده العلاقة الغرامية , ويتذكر أيضا أو يتصور 
مجموعة من الظروف فى قريد ريكسباد ٠‏ منذ أمد غير معلوم ‏ تثبث 
ماعية المرأة فى استمرار العلاقة معه ٠‏ 

انه می جيدا أن المرأة فى مارينباد تركث باب غرفة تودها مقتوا 
حنى تمكنه من الدخول اليها ۰ وعكذا ترادى له فقط ‏ وعر يقاع نفسه د 
وقوع اتغتصصاب جتسى بينهما حيث كانت المرأة فى الحقيقة تشتهيه ٠‏ 
وحين يجد العاشق نفسه مسوقا الى اجتياز الردعة الساطعة أضواذعا 
فى فريد ريكسياد ‏ نحو غرفة المرأة وذراعيها المرحبتين به , يقول - 
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كانه معلق ‏ قى لهجة عنيفة : « لا . لاء لا. هذا غلط ٠‏ لم يكن 
يالقوة ٠٠٠‏ تذكر ٠١‏ المدة ايام وأيام » كل ليلة ٠٠١‏ القرف جميما 
تبدو متقاهة ٠٠٠‏ فيبا عدا تلك الغرفة ٠‏ لم تشسبه فى نظرى أية 
غرفة آخرى ٠٠١‏ لم يعد هناك أبواب بعد ذلك » ° 


وفى «نظر آخر ٠‏ وهو الذى يجرى فى حديقة بفريدريكسباد يملق 
العاشق بقوله : « انك على وشك الرحيل وما يزال باب غرفتك مفتوحا ٠»‏ 
ويواصل اقتاع نفسه ببراءته فى منظر تجلس فيه المرأة وحيدة فوق 
سريرها يغرفة الفتدق ٠‏ وهنا يسيع صرت العاشق يقول : « انه 
راق عل ای خا مجلس تی كلك الماع إلى ماند ج القتاز * 
- ولم تردى على ٠‏ وعندما جلت ؛ وجدت كز 


»> باب الدعليز الموصل الى شقتك . باب حجرة الجارس 
ثم باب غرفة نومك - كان على آن أدقعها فقط لتنفتح ٠‏ 

وقى اجزاء اخری من الفیلم ؛ يحاول العاشق أن يتذكر تسلسل 
الأحداث قى غرقة نوم الرأة بماريلباد ٠‏ ينقب عن شكل تصرفات المرأة 
قى تلك الغرقة ٠‏ هل تركت الباب مقتوحا ؟ هل ارتمت على السرير 
من ناحية اليمين آم اليسار ؟ كيف كانت تيدو ؟ ( تومض الصورة 
عدة هرات وعو يجاحد لنذكرها ) ٠‏ كذلك يفكر فى المرأة وعمى تلقى 
مصرعھا برصاص رقيقها فى نفس ردائها المزرکش بالریش الذى كانت 
ترتديه ليلة أن جاءها مندقعا عبر القاعات الساطعة بأضوائها ليلقى 
بتفسه بين ذراعيها ٠‏ عذا الزى يميزه العاشق على أنه « طقم » الغواية 
وفى تقض السيتاريو يتبه روب جرييه Gre‏ عطنم2 إلى أن ١‏ 
يع انا ساف ( عت راتبايتها as Ca‏ 

السرير ٠‏ وقد انجز ذلك يجعل الفستان المريش ينك 
فتحة وهى تسقط ٠‏ وبهذا يكون وعى العاشق بمناظر مارينباد على النحو 
الذى يحمله على توريط المرأة فى بده العلاقة الغرامية ٠‏ 

ولكى يقشع تفسه بان المرآة أيضا شاركت فى استمرار العلاقة . 
.يركز العاشق انتباهه على الأحوال التى بدت تراثى قبها بمشاعرها تحوه 
وعلى سييل المتال ٠‏ ديرت لقاءات عابرة معه ٠‏ قفى المنظر الذى تتجرل 
فيه المرأة وحيدة عكت؛ية فى طرقات الديقة فى فر,دريكسياد ٠‏ يحكى 
العاشق عن كيفية التقائهما : « مع ذلك تحاشيت نظراتى ٠‏ الظاعر أنك 
كنت تتعمد قعل هذا بطريقة منتظية » ٠‏ 


وفى صالون الفندق » يجلسان على منضدتين منفصلتين ويعلق 


التذوق السینماٹى ‏ 3231 


العاشق قاثلا : ١‏ لم يبد قط آنك كنت فى انتظارى 
اللقاء عند كل منعطف قى ممر الظرقات ٠‏ وخلف كل 
كل تمثال » وقرب كل بحبرة » ٠‏ كانت تبدو غير ميا 
نرتب لقاءاتهما فى فريدريكسباد * 

وهكذا » وبرتم أنه يتذكر محاولاته الدءوية ليذكرها بعلاقتهما 
الغراهية فى ماريتباد ( وآنه بالتالى قد أسهم فى عملية استمرار العلاقة ) 
فاته يتذكر أو يتصور أنها هى الأخرى لعبت دورا فى استمراز تلك 
العلاقة , 

ويحقق العاشق الاقناع الثانى ( بأنه تصرف بكل ما فى طاقة البشر 
هن قطنة وتحفظ ) بتذكر آو تصور أن رفيقها قد شاعدعيا معا قى 
الحديقة بمحض الصدفة فقط ٠‏ ويتذكر العاشق أنه تخطى الد 
ة لتحريض المرأة على فعل ذلك بقولها « اذا كنت تحبنى » ٠‏ ويعدئد 
يتنبه العاشق الى قدوم الرفيق عير المشى نحو المرأة * وما ان يعبر 
العاشق حاجز الدرابزين حتى يسمع دوى صوت ٠‏ وبعد هذا ر 
فى تيار وعى العاشق ثرى حاجز الدرابزين محطما ٠‏ ويقنع العا 
نفسه بأن تحطم الدرايزين الطارى: عو الطريقة الوحيدة التى اكتشف 
الرقيق بها وجوده ٠‏ وعندما يقتع العاشق نفسه بأنه حاول الانصراف 
خلسة فائه الى حد ما سوف يسكن من لواعج شعوره بالمسمولية عن 
هوت المرأ 

اثمة اشارة الى الكيفية التى يرى العاشق بها دوره ودور الرقيق. 
فى مصرع المرأة تتضح لتا فى منظرى بهو الرماية بالتار فى الفيلم ٠‏ 
ففى الأول ٠‏ نرى الرفيق واقفا هع زهرة من الرجال المتأعبين لاطلاق 
الناز ٠‏ وعندما يازف موعد الرفيق للرماية » يتجه لاطلاق الناد على 
الأهداف ٠‏ ولا نسمع فحسب دوى الرصاص ولكنا ثراه يصيب الهدف 
أيضا ٠‏ ومن جهة !خرى . عندما يحين دور العاشق للرداية , لا يقوى 
الا على الالتفات اتو لر لار ,يعجر عن الشرت ارلا مین سنوت )- 
وكذلك . يعقب منظر الرفيق وهو على خط اطلاق النار منظرا آخر ي 
المرأة وعشيقها وحدهما فى غرفة نومها ٠‏ وينتهى منظر غرفة النوم هذا 
بالمرأة وعى تصرح ولكن يغطى على صوت صراغيا دوى قرقعات الرصاعن 
الصادرة من بهو الرماية +* 

وفى صبحوة تنبهه الآخير » اكتسب العاشق درجة من البعد عن 
الأحداث التى كانت تشغل وعيه طوال ساعة ونصف ساغة ٠‏ وقد أضغى 
على الاحداث شكلا مرغوبا ‏ بمعنى ٠‏ أنه أقنع نف.ه بأن هناك عبردات 


ولكنا واظہنا على 


رة » وعند سفح 
ة ولكنها كانت 
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لتخقيف حدة شعوره بالذنب نيحو اقتل المراة ٠٠‏ ويرمز لابتعاد العاشدقه 
عا حدث قى الماضى باللقطة الأخيرة فى الفيلم التى نرى قيها لأول رة 
الفندق عن بعد * 


خمس قطع سيلة : ( 1۹۷۰ ) 

يحكى فيلم بوب راقاسون 80b Rason‏ « خمس قطع سهلة » 
قصة الشخص « الهلفوت ؛ الذى ينس فى أسرة ق ة اجحة ء فقد أدار 
البطل بوب ( جاك نيكلسون ) ظهره للكانة طبقته الراقية فى المجتمع 
ليصبح آفاقا شريرا فى الحياة + وعندما يبدأ القيلم نراه يعيل قى حقل 
بترول بكاليفررنيا ٠‏ وعندما تسوه الحال فى حقول البترول * يرجع 
ان موطنه ليتووط فى كافة الصراعات الأسرية القديمة التى دفعته أصلا 
إلى هجرة بلده ٠‏ يروى لوالده المشلول . قى منولوج لاذع مؤثر أنه يشد 
رحاله دائما قبل أن تسوء الأمور واه لا يمكث طويلا قى بيت الاسرة * 

سكنت الأجواء والعلاقات الشخصية قى الفيلم من خلال 2 
بوب - وطوال معظم الفيلم » كثلقى صورة الأشياء من عيل كاهيرا ذاتية ٠‏ 
يقدو همها وغى بوب هو وجهة النظر ٠‏ وفى المشاهد الى يسخط فبها 
بوب على حياته فى حقول البترول يصور بطريقة تظهره كعنصر غريب 
ناشز هتاك ٠‏ مثلا , عندما يعود من زيارة استديو التسجيل الخاص 
باخته راه يدخل بيت صديقته بدلا من رؤيته موجودا به بالفعل ( كما 
فى المناظر السايقة  )‏ وهى دلالة مرئية بارعة الى آنه غير راض عن 
حياته هتاك ٠‏ 


وتسبتبر فكر: رزه عن بيئته خلال المشهد الذى يعود فيه إلى 
بيت آسرته ٠‏ اذ يبدو فيه دخيلا متطفلا وهو يمر بالراحل المتدوعة 
المندرجة فى ولوج هذا المالم ٠‏ ومرة أخرى نتايع عين الكامير الذاتية بوب 
وهو يدخل ويتنقل فى أرجاء. بيت اسرته + وفی اقترابه اكثر فاكثر من 
أسرته المتباعدة عنه وهو يمر من باب اتر باب يبدو دائما كانه تمر بب 
يدخل بينهم " 

أحد المناظر اصطبغ بشعور شخصية كائرين الثى يعزف بوب عل 
البيائو من أجلها ٠‏ وبينما ت.تعرض الكاميرا افقيا وراسيا ءاضى الأسرة 
وتداعياته الموسيقية ممثلة فى الضور الغوترغرافية المعلقة على الخائط 
تفرض مشاعر هذه للرأة ‏ الثى تورط معها ‏ نفسها على بوب * مرة 
أخرى بحس بوب باختناقه واذءانه لسيطرة شخص آخر ٠‏ وحيتما يرحل 
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ينوب ثانية فى تهاية الفيلم » يرجع المتفرج بفكزه الى مناظن شييهة بهذا 
المنظر بختا عن تفسير ٠‏ اله كم متراكم من التجارب الجائرة المائقة التى 
اتبدو موغلة فى صميم اغتراب يوب * 


الأسلوب الواقعى : تحليل بالمقارئة 


كما لاحظنا من قبل . فان « الواقعية » كيغهوم اسلوبى ت#غل 
االطرف الآخر من المتصل الاساوبى الممتد من التزعة التعييرية ٠‏ ولا يثيقى 
الط بين الواقعية بيءناها الاسلوبى ودراسة الواقع الفيلبى فى الفصل 
الامس ٠‏ ورغم قيام علاقة ما بين الاثنين فاه وجد فوارق هادة بينهنا - 
وعندبا يعرف ناقد أحد الأفلام بأنه واقعى فى آسلوبه : قانه فى الوقت 
ذاته لا ييز المقيقة القائلة بأن الفيلم يصور الواقع ٠‏ انه 
الملامح أو السمات على شاكلة : الأحداث القعلية مصورة بآمانة ٠‏ الرمزية 
قى أدنى حدودها , الاخراج يميل الى اكتساب مظهر وعليس الحياة 
اليومية المعتادة » وضع الكاميرا وزوايا التصوير والحركات ليست غير 
عادية » وقع الأحداث فى الفيلم أعظم مما تعود المتفرج تجربته فى الأقلام 
المديدة . الفيلم يركز على التفاصيل الادية الملموسة ٠‏ وتحديد ما اذا 
كانت حيازة هذه الملامح الواقعية نهيىء تسجيل ها عر واقع آم لا معضلة 
عويصة ٠‏ فهى أحيانا قد تهيىء وأحيانا أخرى قد لا تهيى* ٠‏ وفضلا عن 
ذلك , تستطيع الصور ذات المسحة التعبيرية الشديدة » كبا فى حالة 
+ ساتجورو » أو « أكتوبر » أو ١‏ اكوت فى قبئيسبيا » أن تصور الواقع 
بجودة مبرزة * 


وا 


والتحليل التالى لكيفية تناول الوضوع ذاته بأسلوبين تعبيرى 
وراقعی يتحكمان فی تصويره ‏ يرسم حدود الفوارق بين هذین المنهجين : 


قصة جان دارك 


اترجمة تعبيرية : يقدم فيلم كارل دراير « آلام جان دارك » (۹۲۸) 
وهو فيام كلاسيكى صامت صتع فى فرنسا ٠‏ عملية خلق جديد لأساليب 
الاعتقال والتحقيق والمحاكية والادائة التى واجهتها الشخصية التاريخية 
الشيير والتى خلدت كقديسة بعد موتها ٠‏ ويميل كارل دراير قى معالجته 
للموضوع الى تقريب الكاميرا كثيرا جدا فى لقطات لجان وقضاتها وعم 
يحاواون انتزاع اعترافات باقتراف الذنب متها ٠‏ وهذه اللقطات القريية 
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تشكل بيئة الفيلم فى نطاق السجن » مفصحة بلغة مرئية عن مشاعر 
جان دارك نحو سرقفها ٠‏ وقى حين أن الفنان التأثيرى ( وهر نوعية واقعية) 
يستمرىء» العكوف على اللامح السطحية للواقع . يبحث دراير عن 
المساعر الباطنية الدفينة قى صدور المشت ر كين ٠‏ وقى حين ينشد القيلم 
التاثرى تسجيل السمة اللحظية لوقف ها يسعى دراير وراء السات 
العامة الشاملة ٠‏ 

تكشف لقطانه القريبة لارائى «شاعر جان دارك حول استجوابها ٠‏ 
قبالدسبة اليها » لا شىء يعنيها سوى القضية التى تخوضها ٠‏ فتضيتها 
«هاد عام ٠‏ ولا يزودنا وضع الكاميرا المتطرف بشىء يذكر الا شهدم 
عبده القضية ٠٠٠‏ فانتباهنا محكوم بالصخصيات ااهائلة الماثلة أمامعا 
والجهاد الروحى الذى يحدث ٠‏ ويتسم الاخراج بتلك الخاصية المؤسلية 
التى نقرنها بالمعالجات التعييرية ٠‏ ويجعننا اظهار المدثلين بغر ماكاج 
على وعى قوى نسط بسجايا البطلة وخصومها ٠‏ قبح وجوههم يتباين مع 
الاشراق المشبع من وجهها ٠‏ وبرودة المكان ت مع طبيعتها الداخلية 
أيضا ٠‏ وقوى اير والشر تتمايز بالنور والظلمة قى مناظر عديدة تتناقض 
قيها سيماء محياعا مع قتامة الجو المحيط ٠‏ كذلك تعرض اللايس هذا 
التثاقض الموضوعى ٠‏ 


وبفعل زاوية التصوير وحركة الكاميرا تنطق البيشة بمشباعر 
الشخصيات ٠‏ ففى أثتاه ١‏ ات تستعرض الكاميرا وجوه القضاة 
لتستقر بعدعا فى لقطة ساكتة لوجه جان دارك * أختت لقطات وجوه 
القضاة من وجية نظر جان وعم يحاصرونها بيتما تعبر حور جان ال اكنئة 
عن نظرة القضاة نحوها : فهم ينظرون اليها كصيد فى الشرك ٠‏ 


تلك الناظر التى تفدو فيها جان مترددة تصورها عين ١‏ 

ة من زاوية عالية تجعلها تبدو ضئيلة الشأن بالنسبة للق 

آظهروا مستبدين متسلطين بتصويرهم من زاوية واطئة ٠‏ ويتمكسى 

E‏ المناظر اللاحقة عندما عزءت جان على الموت فى سبيل عنيدنيا* 
قهى الآن السخصية المهيبة التى ترى من زاوية واطثة ٠‏ 


وقرب النهاية بعدما اتخذت جان قرارها ٠‏ تسرع 
التوليف ؛ هتناقضة مع الابقا البطىء الدى هيز المناظر اليا 
هذا التغيير فى درجة السرعة على دو الأجل ووشك التهاء الفيلم * 
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الترجمة الوافعية 


ینحو تصوير روبرت بريسون ‏ 58808 80۵۲٤‏ سينمائيا 
لقصة جان دارك فى فيلم ه محاكية جان دارك »  )١931(‏ مقارنة 
يفيام دراير ‏ نحو القطب الواقعى فى الاساوب ٠‏ ففى وصغه المنضال 
الفاشب بين جان وجلاديها » يسح بريسون لنفسه بقليل من التداقض 
فى الاضاءة ٠‏ اد على عكس الحال فى قيلم دراير حيث يرهز للخير والشر 
باشكال من النور والظلام ٠‏ تنجد النون الرتيسى الب_ائب فى معالجة 
بريسون هو الرمادى ٠‏ وفى الحقيقة يود التزر اليسير جدا من الرمزية 
فى النيام ٠‏ اذ يفضل بريسون أن يعيد الحكاية صريحة مباشرة . محثفظا 
قدر الامكان بأمانته لما سجله التاريخ عن المحاكمة ٠‏ ففى قاعة المحاكة 
تظهر الكاءيرا الشخصى عند تحدئه قحساب ولا توجد أية زوابا تصوير 
متطرنة كما قى قيلم دراير ٠‏ ويصور المحقق دائما تصويرا مباشرا دون 
أى تغيير فى زاوية التصوير ٠‏ 


وباستخدام بريسون ممثلين غير محترفين » وتركيزه على الحوار 
التاريخى اكثر هن الصورة وبساطة الأاسلوب كما لوحظ من قبل » يبدو 
الفيلم غاليا أنه يتزع نحو اسلوب تسجيلى موضوعى الطابع ٠‏ ومع 
ذلك ؛ توجد عناصر أخرى للآأسلوب تعمل عملها ٠‏ قالحوار » المكون من 
أسئاة واجوية «تواصلة » متناسق فى نسيج معقد من الايقاعات 
التى ترتبط ببنية الفيلم الأكبر من خلال وصلها بالآصوات الطبيمية 
( وقع أقدام ٠‏ فتح واغلاق الأبواب » تحريك المزاليج ٠٠١‏ الخ ) ٠‏ 
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9 التفسير النقدى 


ان أول مستوى للمعالجة النقدية كما رأينا هو مستوى وصف الخواص 
المرئية والسمعية والمؤثرة للغيلم ٠‏ وتأسيسا على هذا المستوى الوصفى 
يقدم الناقد فى الخطوة العالية تفسيرات للفيام ٠‏ اذ تحت عين الناقد المغسرة 
تتبدى الأفلام لسانا معبرا عن أشياء جليلة مثل المقا 
الأسطورية والمرضوعات الانسانية والرموز الكلية العامة ٠‏ 

ويستطيع التاقد باستتباط الصيغ الوضقية والتفسيرية آن يعين 
السمات الجمالية للفيام ( وهو المستوى الثالث* ) ويقتضى تحديد الس.مات 
الجمالية ( الوحدة وعدم الوحدة والفكاهة والتكنيف والدراها ) أن يسبقه 
نشاط وصفى وتفسيرى ٠‏ وننطوى الأفلام على سمات جمالية اقيام علاقات 
بين عناصرها المرئية والصوت والمؤثرات ( المستوى الآول ) وهيمنة فكرة 
شاملة تنتظمها قى بناء ردين » كان تكون موضوعا أو فكرة امسظورية 
( المستوى الثالى٠‏ ) وآخيرا , وعند المستوى الرايع » يصيح اصدار حكم 
على فيلم أو تقييمه عو الاجراء النقدى لتقرير أنه جيد او سيىء من الناحية 
الجبالية ٠‏ وتعتيد مثل .هذه الأحكام النهائية أولا وقبل كل شيىء على 
أحكام المسنتوى الثالث الجمالية ٠‏ 

وفى حين يظل نقد المسنوى الأول سلسا بلا أشكال نسبيا » ما يزال 
النقد فى المستوى الثانى مدعاة للتساؤل والاعتراض تارة أو أخرى ٠‏ واحد 
من أجلى التعبيرات افصاحا عن مثلى هذا الاستياء او عدم الرضى يصدر من 
: »ا ضد التفسير » 
( ويتضمته كتابها المعدون ٠:‏ ضد التفسير ومقالات أخرى  »‏ طبعة 
تيويورك 195١‏ )۰ 


بيئية والأفكار 


Susan Son‏ سوزاك سوتعاج ربخاعة فى مقالي 


تعتقد سونتاج أن التفسير التقدىفى الأغلب الأعم يقود الراغب فى 
تذوق الفن عامة وتذوق القيلم خاصة بعيدا عن العمل الفنى لا اليه٠‏ وعى 
تستشهد پشعار د٠ف“‏ لورنس ؛ ٠ه‏ لا تق قط فى الراوى ٠‏ ثق قى 
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الرواية » وآرى التزوع الى تدان المعاتى الكامئة وراء ما هو أمامنا ب 
بمعنى الكامة الحرفى - فى العمل الغنى أشبه باعراض لرغبة التحكم 
بوضع الأششياء قى تصنيفات سلسلة طيعة القياد ٠‏ 

وتعتبر سوتتاج الجزء الأخب. ين القرن العشرين زمنا تتواجد فيه 
بوجه خاص حاجة ماسة الى الاتصال المباشر بالأشياء ٠‏ وعالمنا يبدى 
عوزا فى التواصل على مسستوى حرفى المعنى وفى الارتباط بالاشيا 
الحية المستدصية القياد * والفن مع ذلك يستطيع أن يكون «طية لا عو 
بسيط حرفى المعثى ولا هر مستعصى القياد ٠‏ 

مع هذا كله خضع البعض من اروع الغنانين لتقسيرات لا تنتهى ٠‏ 
فقد نظر الى شخصية » ك » التى ابتدعيا كافكا فى ٠‏ المحاكمة » على أنها 
رمز المسيح أو المسيخ الدجال . وعلى أنها رمز الاثثين معا أو ليست رهرًا 
لأيهما اطلاقا ٠‏ وتلاحظ سوتتاج أن همسرحيات بيكيت المرهفة عن الوعى 
المنطوى على نفسه تقرأ باعتبارعا بيانا عن اغتراب الرجل الحديث عن 
المعنى آد عن الله أو ياءتيازها قصة رهزية لعلم أمراض النفس٠وتوضع‏ 
آل مسرحية تلينتق وليامن * عربة اسسها اللذة » ينظر اليها على أنها 
تصوير ٠‏ لائهيار المدئية الفربية » ٠٠٠‏ [ بدلا من ] كوثها رواية 
عسرحية عن وحثن وسيم يدعى ستائق كوالسكى 10881511 وحستاء 
ذايلة ضاوية جرباء تدعى بلائش دى يوا » * 

ونير سونتاج الى الكثير من الفن الحديث على أنه عملية خلق أعمال 
هى ٠‏ فلتات من التفسير ٠‏ فالاقراط التفسيرى الذى يتصيد الرعز صعب 
عسسير مع التصوير الزيتى الذى يخبو من المحتوى ٠‏ والفن الشعبى 
يحقق هدفا ممائلا باسلوب «غاير ؛ أى بتقديم محتوى واضح جدا 
بحيث لا يسر ( هثال ذلك القيلم الشخم لآندى وإرهول » علبة سيا 


من أجل م لامها اللا 


على تقريبنا أكثر من القن 


تتداخل فى تجربتنا * 

ويمكن أن يغهم فيلم جا 
بطرق شدى ذات مفزی فى ضوء الديناميكية اللارمزية” 9 تداقشها 
سونتاج ٠‏ قال ية الق تة .ومى اليكنى د مرقيطة بيضائرها 2 
ولیس عنقه ثناج عرض عصابى مكنون ٠‏ بل يقترف أعمال العنف لآنه 
.يحب أن يقعلها » لأنها متعة ‏ لانها زاخرة باليوية والاثارة ٠‏ 


CAN)" 


ليلدلا 


ومن أكثر المناظر ترويعا للقلب فى الغيلم هو قيام اليكس بقتل 
اعرأة بواسطة عملها الفنى ‏ وعو تمثال ضخم لذكر رجل يمثل عضو 
الجنسية بجلاء لا يتأتى معه أن يكون رمزيا ٠‏ والفن الشعبى فى 
من نوع الأسلوب اللا رمزى ٠‏ وقى هذا العالم لم يعد يمكن تمييز الخيال 
من التجرية . ولا الث من الحياة ٠‏ 

وبهيى؛ لنا الايقاع البطىء لفيلم كوبريك ٠‏ والذى انتقده المعلقرن 
الكثيرون بشدة . فسحة من الوقت لكى نشاهد كل الفن الشعيى فى 
بيتات الفيام © وكما تلاحظ سونتاج . نحن نعيش حياة بالغة السرعة 
وى والضجيج بحيث نحتاج وقتا ومادة واقعية بسيطة غير منيقة 
لكى تستعيد حساسياتنا ٠‏ وفيلم « برتقالة آية » يعطينا الاثنين معا ٠‏ 

ما مدى صحة حجة سونتاج ؟ قد تسام جدلا بان بعض التفسيرات 
يفرض بافتعال على الأعمال التى يراد القاء الضوء عليها ٠‏ قرؤية * عربة 
اسسمها ١‏ كتصوير لاثهيار المدئية الغربية تبدو حالة بيئة مثل هذا 
التفسير المتزيد ٠‏ ويمكن الاعتراف أيضا بأن الكثير من الفن المديث . 
بما قيه القيلم المعاصر يكتسب مظهرا لا تفسيريا أو لا رمزيا ٠‏ وييرز 
متال ٠‏ برتقالة آلية » قيمة هذا المنظور ٠‏ ومع هذا يبقى السؤال عما اذا 
كان من الاقضل تنوق الفيلم دون تفسير ام لا - 


ترک که متو تناج على کرد ا مع وجرد تقسير 
فى البال تتداحل مع فهم المحتوى الحرقى للفيلم * ومن المفترض أن مرتاد 
السيتيا يواجه بجملة طرق يختار من بينها ليتذوق الفيلم - وهى طرق 
تزعم سونتاج آنها تستبعد كل هنها الأخرى بالتبادل ٠‏ وتحبة سونتاج 
التركيز على المستوى الوضقى لنتذوق. مع تحاشى المستوى النفسيرى 
قدر المستطاع ٠‏ ومع هذا ء لا يتداخل التقسير دابا ( أو حتى غاليا) 
مع قهم ما ينطوى عليه الفيام خرؤيا ٠‏ بل #وضا عن ذلك ٠‏ كيرا ما 
يحدث أن ينض شكلان لاوعى عا : أحدهما خرفى والآخر تقسيرى ٠‏ 


e‏ وا ٠‏ يستطيع المنغن, 

دن هلامج المستو صفى للفيلم والتراكيب 50 
أحد EE E ET‏ انعتاق اللاشعور 0 يندج 
مح الیگس الذى يعامل على امتداد الفيلم. كشخ 00 جاذبية من سار 
ار المقولبة حوله ٠‏ ورتوازى باطاف حر 3 
الطلق الدافق وجرآثه مع شخصيات الحرس الفاشى , والايبرالى لكلف 
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وابويه الأحمقين ورفاقه الحميمين ( الذين يصبحون من رجال البوليس ) 
وهلمجرا ٠‏ وبهذا الاندماج مع الشخصية يستنكر المتفرج خنق اليكس + 

قى عمليات اللاشعور . يصبح الأشخاص والمواقف مبالغا فيهاءومن 
تم كانت القولبة واشكال الصراع المبسطة فى فيلم « برتقالة آلية 0 
٠‏ وخيالات الحركة السريعة والبطيئة وسمة 
الغالبة 3 مشا د العلاج ركز لودوفيكو Ludovico‏ 
تات اللافسمون ) مافلى خلق جر يمكن أن يحدث فيه هذا 


ويمكن آن جد أيضا التراكيب الروائية الأسطورية فى الفيثم ٠‏ 
ت مغامرة اليكس نوعا من الأوديسا اكتملت بالعودة الى مكان 
عميز بعلامة ٠‏ وطن » ٠‏ ويؤكد الاحتفال الذى يعقب زجعة أليكس عن 
علاج لودوقيكو ( الذى ي.عاصل هبه نوازع العف ) اتسائيعه من جديد 
بشرح الفكرة الأسطورية القاثلة بان العنف والمقاتلة أمران طبيعيان فى 
حياة البشرية ٠‏ 


وفيام « الطريق » ( 1105 ) لفيديريكو فيللينى مثل آخر يمكن أن 
تثمر مناقشته فى ضوء قضية التفسير ٠‏ فيو قصة رجل جيار يدعى 
زامباتو ويباغ تبلد مشاعره نحر مساعدته الرفيقة الحزيتة حدا من 
القل.يرة يبدو عنده عاجزا عن الشعور الانسانى ٠‏ ولكنه فى مشهد الحتام 
عندها يدرك أنها قد رحلت الى غير رجعة ؛ يشمعر بخسسارته شعورا عميقا ٠‏ 

وفيلم » الطريق » كما ينم عنه عدوانه ٠‏ أغنية للطريق * ويستجيب 
المرء لجو الفيلم بتزعته العلبيعية حيث الطرق المنداة والبؤس والقذارة 
والوجبات الهزيلة وشعور اليأس والفراغ ٠‏ ولا تتضمن هذه الاستجابة 
أى تفسير ٠‏ ويمكن » رغم ذلك . أن تثرى تجربة رؤية « الطريق » 
بالتحليل الرمزى * 

وفى عالم قيلليتى يحكم على الشخصيات بالوحدة الموحفة ٠‏ 
وتقودهم محاولاتهم للهرب من هذه الال الى الانهماك قى احتفالات جداعية * 
وتشتمل هذه الاحتفالات على سيرك ( المهرجون ) وطقوس لهو وعريدة 
ر اة الخياة ) وموكب ( ۸۷ ) وحفلة تنكرية ( + الأرواح ) ووايمة 
ر( ساتيريكون إلى ) + دبعد أن محاولة الهرب هذه غرضها 
تجد الشخصيات نفسها أكثر وحدة وانزواء ٠‏ وعادة ها يكون الفجر هو 
اللحظة التى يتبدد قيها وعم الهرب وتعود الشخصيات الى وحدتها ٠‏ 


ا 


وفى قيلم « الطريق » تنشد جلسومينا الصحبة والزمالة من خلال 
رقصها وغنائها لكى تتغلب على مشاعر حنيتها لبلدها ۰ وزامبانو ينبذها 
تاركا اياها فى حالة من الوحدة ٠‏ وقى النهاية ٠‏ بترك فيللينى زاسسانو 
فى نفس الحال ؛ ونحس عزلته بألم شديه ٠‏ 


ونتهض علاقة جلسوميئا وزامبائو ببهلوان الحبل المشدود ٠‏ ال ماتو » 
على فكرة الترازن الرعزية قى الطبيعة بين قوتيها الأوليتين : النسادر 
( مقرونة بزادبانو ) والماء ( مقرونا بجل.ومينا ) ٠‏ وحينيا أرى ال هاتو 
أول مرة يعرض ثمراته سائرا على حبل مشدود وسط غلالة من لهب 
ثم فی منظر لاحق . يتعارك فيه مع زامبانو ٠‏ نراه يهاجم زامبانو بالماء * 
وفی عنظر بعده أيضا » يحاول زاعبائو أن يخفى جريبة قتله ال ماتو 
عرضا بدقع سيارته سن فوق جسر الى قاع التهر ٠٠٠‏ وتلوح الار مرة 
آخرى حين تنفجر السيارة مشتعلة باللبب ٠‏ وهكذا يتأرجح ال ماقو 
بين عنصرى الطبيعة البدائيين وبين الشخصيدين المرتبطتين بهما ٠‏ 


وبمكن قهم العلاقة الشاذة الثى يحاول ال هاتو عقدها مع جلسوميدا 
فى ضوء هذا الث ركيب الأساسى الأولى المثال ٠‏ فهو يطلب منها أن تأتى 
معه ثم يقول انه لن يتالها ٠‏ يخرضها على ترك زامبانو ثم يواقق على أنها 
يجب أن تمكث معه ٠‏ فالتوازن الطبيعى الذى يسعى الى تحقيقه هو ذلك 
التوازن الذى يمكن أن يؤدى فحسب الى هذا التوع من التناقض الوجدانى * 


وهكذا تتطلب الأوجه الرئيسية للعلاقات فى فيلم « الطريق » 
نفسيرا رمزيا - وكما هو الحال فى تذوق فيلم م آلية + لا يلزم 
المتفرج ان يخختار بين اسلوبين للاستجابة : فأحدهما يثرى الآخر ٠‏ 


وفى ضوء الأمثلة المقتيسة من قيلمى ٠‏ البرتقالة الآلية » 
و » الطريق » ريما تراءى أن وجهة نظر سوئتاج تحتاج الى تعديل : فى 
سین لا ينبغى أن يكون الرمزى هو الأسلوب الوحيد لادراك الفيلم » فانه 
والاسلوب الحرفى للادراك غير متناقضين * 


اذن يستطيع التفسير أن يضيف وان يثرى بالتالى حبر تنا بالاقلاء 
السينمائية ٠:‏ وسوف نوضح الأشكال التى يتخذما هذا الأسلوب عن 
النشاط التقدى قيما بعد ٠‏ 

TVA 


لفن 


الفيلم ذو الأساس الأسطورى : 


ظهر عام فى كثير من الالام هو وجود التراكيب الأسطورية ٠‏ 
قالشخصيات والاشياء والأحداث فى الفيلم لا يمكن أن تكون أضخم فى 
حجمها الطبيعى من نظائرها قى الحياة الواقعية فقط بل يمكن أن تكون 
أيضا أكبر موضوعيا من الحياة ( فى ضوء الأساطير التى قد تجسدها ) ٠‏ 
والعناصر الاسطورية هامة فى الفيام يسبب الطريقة التى تستطيع أن 
'تفيد بها كتراكيب أساسية فى تطوير الحدث ٠‏ ( ولا تستخدم كلمة 
٠‏ أسطورى » هنا بيغتى ٠‏ اليالى » أو « الزائف » , بل الأحرى بمعنى 
تجسيد لعتقد غائى جليل المعتى لثقافة ها ) ٠‏ 


وقد اتخذ العنصر الأسطورى اشكالا عديدة ٠‏ ففى العالم القديم . 
كانت الحكايات الأسطورية تهتم بالآلهة أو غيرها من الكاثمات العلويه 
الخارقة أو بالأحداث الفذة غير العادية ٠‏ وعلى مدار التاريخ تطورت شكال 
دثيوية السمات لهذه الأساطير تضمنت فى ثتاياها الأشخاص والأحداث 
التى توجد فى حياتنا اليومية العتادة ٠‏ 


وتلعب الاساطير دورا بنائيا قى كافة أجناس القيلم : فيام الرعب ٠‏ 
قيلم الغرب ؛ قيلم العصابات » فيلم الاثارة » فيلم المعامرة ‏ فيام الغموض 
البوليسى » ا ماحمة الانجيلية , الفيلم الكوميدى , الفيلم التراجيدى والفيلم 
الروماتسى ٠‏ 

وتشمل الحركة التعبيرية الألمانية ء بالاضافة الى فيلم « كاليجارى » 
فيلدين عرموقين من أفلام الرعب هما قيلم بول فيجنر « الغول » ( 1915 
وأعيد اخراجه فى ۱۹۲۰ ) وهر حكاية من حكايات قرانكةناين ٠١‏ وقيلم 

بر بدريش هورناو « الوسفيراتو » ( ۱۹۲۲ ) وهو احدى حکایات دراكرلا ۰ 
ويقوم نيام « الغول » على أسطور 


دية يحبى قيها أحد الرباتدين تيقالا 


من الصلصال ( غول ) ٠‏ يتسنلم آحد تجار العاديات تمتال الغرل هن بءعض 
العيال الذين استخرجوه فى حفرياتهم بموقع فعيد يهودى 


وباستخدام معرفته باسرار الربوبية ينث الروح قى التمثال ويجعله خادما 
له ٠‏ ويقع الغول فى غرام اجر ٠‏ وعندءا تدده يستيد به اعقب 
يتعقبها محطما كل شی فى طريقه ٠‏ 

يضرب قيلم « الغول » بجذوره قى !سطورة فاوست التى تقول 
بوجود معرفة لاا يجرؤ البشر لى طليها . وبوجود متاطق فى المياة من 


\vr 


امبر أن نترك دون ارتياد لانه لا يتفق ونواميس الطبيعة أن يحيط الجنس 
اليشرى علما بها ٠‏ ولكن فاوست نسعى الى تجاوز حدود طبيعته ببيع 
روحه قى سييل صله المغرفة ٠‏ ويرتكب التاجر - ومعه زعرة ان 
الشخصيات الأخرى فى الادب ‏ مثل دكتور قراتكنشتاين فى فيلم جيمس 
عويل « قرانكنشتاين » ( 1981  )‏ المعصية ضد الطبيعة ببعث المياة 
فى الجياد ٠‏ 


وفى حكاية نرانكتشتاين تلعب أسطورة أخرى هفادها أن الحب 
يقهر الجميع ‏ دورا حاسما فى قمع ورة الوحش المفزعة ٠‏ وفى المنظر 
التهاثى المدهل لفيلم جيمس هويل يتقلب فراتكتشتاين ‏ مدقوا يحبه 
لعروسه - على تزعة الشر التى تملكته : وتتبدل صورة الوحش ‏ 
المعكوسة فى مرآة ضخمة تدريجيا بصورة فراتكدشتاين ٠‏ 


ويضقى تاسيس أقلام الرعب على أسطورة فاوست ( وكذلك فى 
حالة ٠‏ فرانكنشتاين » على فكرة أن الحب ينتصر على الثر ) عسسحة 
العمومية على الحدث فى فيلمى فيجتر وعويل التى تؤثر فى نفوستا 


ومشل حكاية فرانكتشتاين يقيم قيلم ف ۰ و ٠‏ عورناو «نوسغيراتوه 
أساسا عاما لمكايته يتأصيلها فى الاعتقاد الأسطورى يسلطان الحب على 
الشر ٠‏ اذ يحوك مورناو بطريقة ممتازة نسنيجا خارقا للطبيعة فى عالم 
فيليه + انسان تتهدد حياته بحاجة الكونت نوسغيراتو للدم البشرى ٠‏ 


نقد حملت عربة تقودها الاضباح فى دروب غابات كارباتيا كاتبا شايا الى 


قلعة الكونت لتسوية عملية تجارية ٠‏ وآصطبغت الرحلة الخوار 
باستخدام الركة السريعة والصورة السالبة ٠‏ وباعجوية ينجو الكاتب 
من هجوم مباغت شنه نوسفيراتو ٠‏ ويتعقبه مصاص الدماء اشرا الفوضى 


والدمار الى أن يتحطم ٠‏ ويحتوى المنظر الختامى والمنظر الذى يهرب فيه 
الكاتب على مغزى آولى الكثال ٠‏ ففى المنظر الأول + وبيتما يوشك مصاص 
الدماء على الانقضاض على الكاتب » تستيقظ زوجة الكاتب , ٠‏ وعى 
هناك قى بيتها ببلدة ناثية ‏ على حاجس بان زوجها الغائب فى خطر ٠‏ 
ويقرض انزعاجها على زوجها العزيز مفعوله عبر الأميال ويجبر نوسغيراتو 
على وقف هجومه - وفى المنظر الحتامى ؛ تقايل نيتا قصاص الدضاء و 
دون خوف لقضاء الليل معها مدركة أنه سوف يقضى عليه اذا اشرقت 
الشمس وهو خارج قلعته ٠‏ ويجيب دعوتها ويموت ٠‏ 


Wr 


ويمشل فيلما « الملاك الأزرق » و « كاباريه » اللذان ناقشنا اسلوب 
اخراجهما هن قبل ٠‏ الطريقة التى يمكن للافلام الموسيقية بها أن تطرق 
المصادر الأسطورية التماسا لبعض جاذبيتها ٠‏ المملم فى « الملاك الأزرق + 
شخصية نمطية رئيسية تنخرط قى الكفاح »عن أجل أى شىء تفتديه 
بروحها ٠‏ وفى « كاباريه » تتحدث ليرًا مينيللى عن مواعبها الغابرة وتصيح 
حفلاتها الموسيقية بملهى الكيتكات حقاوات صاخبة باستحواذ الشسيطان 
عليها - وتتجلى هذه السبة بنوع خاص فى المتظر قبل النهاية حيث 
تنطلق ليا ومدير المراسم خارجين من منظر يشبه مثوى الجحيم ٠‏ 

ونوعية الفيلم الموسيقى تكاد ترتبط ارتياطا مياشرا بالعنصر 
الأسطورى ٠‏ ويكين معظم قوته فى تمكن الأفلام الموسيقية من خدمة 
الأشواق اللاشعورية كالتى نكتشفها قى أحلامنا ٠‏ فنحن ثريد لا شعوريا 
أن نعيس فى عالم يتكئف فيه كل شىء ( اذ فى الأفلام الموسيقية رقص 
الناس بدلا من المشى ؛ ويعنون بدلا من الكلام ) » ويغدو كل شىء مشرقا 
مشسمسا دافئا : وتجمل قيه قوة الحب كل شىء ينتهى على خير ما يرام ٠‏ 


وقد تطرق التقكير أيضا الى اسلوب شابلن الكوميدى بوصقفه اطارا 
آسعلوريا : يقول آندريه بازان عن رسم شابلن لشخصية الصعلوك الم غير 
التى اشتهرت عنه : ٠‏ شارلى شخصية خرافية تعلو قوق كل مغامرة 
رط قيها » ٠‏ ويمكن تتبع «تزلة شازلى الأسطورية لقدرته على حل 
جسيع المراقف المعقدة بطريقة تبين بجلاء نزوات كل انسان وتهويماته ٠‏ 


ققى قيلم « الآزمنة الحديثة » ( ۹۳١‏ ) يهزم شابان عصر الآ 
السجن والاتحادات التقابية ٠‏ ويفى انتصآر شارلى على السلطة ياد 
الآخرين ببعض من أعمق الحاجات النابعة هن ارتباطنا بحياة مجتمعنا 
الشامخة البنيان ٠‏ اننا نتمنى أن نكون قادرين على قعل ما يفعله شابلن * 


وينطوى معظم تركيبة أفلام المغامرات عند هوارد موكس 
على جذور أسطورية ٠‏ ففى قيلم « هاتارى » ( 1935 ) يشبه جون واين 
تنافس عدة صيادين على المرأة الوحيدة المناحة لهم بأنه « عملية طبيعية » ٠‏ 
والفكرة الأسطورية التى تنادى بان الرجل يجب أن يخعين قسه على حك 
البيئة حوله ويثبت وجوده لانداده هى أساس الطقوس التى تجثازها 
الشخصيات لتصبح عضوا فى الدائرة الداخلية فى ه هاتارى » ٠‏ 


ونظام 


ويمتلك فيلم الغرب ( الوسترن ) رابطة من اقوى الروابط بالءنصر 
الاسطورى ٠‏ فاعمال المغاومة التى تكون لب الوسترن متأصلة فى التماذج 


Wé 


أو الأنماط الرئيسية المتعلقة بوضع الجنس البشرى فى الطبيعة + 
قالوسترن يحتفى باسطورة الاستمداد الطبيمى للعراك ٠‏ ديحاول قيلم 
عترى كنج « اللدقعى » ( 1180 ) أن يحيد عن هذه التركيبة ٠‏ اذ يلعب 

ری بيك فيه دور مدفمى مسن سكم الياة التى يحياها ٠‏ ولأ أصيب 
فی مقتل على يد شاب يوشك أن يتقلد الآن وشاح الغلبة الأسطورى 
يصر بيك ألا على الشاب بل يترك لأسوأ مصير يلقاه باضطراره الى 
العيش مشهورا كمدفبى ٠‏ ويشعر المرء بأن محاولة تقض اليناء التقليدى 
لاللام الوسترن قى هذا الفيلم محاولة عقيمة غير مؤثرة » ربما لانها تأتى 
بأسطورة أخرى هى اسطورة ٠»‏ السويرهان » ١‏ الوحداتى » الذى يتحيل 
فى تجاد وصير ضربات قدر خبيت مؤذ ٠‏ ولكن تعلقنا بأ طورة الاستعداد 
الطبيعى للعراك من القوة بحيث إتعدر الاطاحة بها بسهولة ٠‏ 


ولي زوع a‏ ماي ازا عا كا عدون العاف ماديا 
قطن هو تصوير للسيد ؛ ٠‏ المسيح حامل البندقية ذات المقبض المرصيع 
باللالء - الثى يستطيع ان ينقد البلد الميدد يالخطر من قوى البغى 
الخارجة على القاتون ٠‏ ثرى شین (.ويؤدى دورء الان لاد ) من خلال عيون 
مستقبل امريكا . ممتلا فى الصغير جوى ستاريت +-- وليس هن قبيل 
الصادفة أن يتسمى والدا جوى باسم جو وماريون : وأن يقفا قى انتظار 
ابن المسيح الذى سوف يتجيهما ٠٠٠‏ ان قدوم بطل الوسترن نوع عن 
القدوم الثائى للمسيح ولكنه فى هذه المرة يرتدى بزة المدقعى , فهر 
الخلص الوحيد الذى يمكن لأدغال الغرب وفيافيه ووحشيته الصرف أن 


٠ » تتقبله‎ 


لا بريد إن يحارب بعد ذلك ؛ ولهذا يندرج بعض من بتاء قيلم 
ء المدفمى » فى دايا « المسرحية الأخلاقية » لاستيفئز ٠‏ ولكن حي ب 
على شين أن يتصرف نراه يفعل ذلك بضراوة بالغة ٠‏ وتهليل الصبى 
الجلجل باسم شيت فى نهاية الفيلم. ترسح من جديد قدسبية العراك 
الأسطورية * 


ولا ينبغى أن ينظر الى العنصر الاسطورى على أنه عنصر دخيل على 
فهمنا للأفلام السيسائية ٠‏ فنحن لا للاحظ حكاية الوسترن مثلا ثم تميز 
بعد ذلك ارتباطاتها بالموضوعات الأسطورية والصور النمطية الرئيسية * 
بل يتشا الائنان معا لان ادراكنا ذاته لأحدات الكاية يتحقق من خلال 
المقولات الاسطورية ٠‏ 


وا 


غندما يتزل وايات ايرب الى أوكيه كورال لكى يدود عن المديئة ضد 
العناصر الخارجة على القاثون قى فيلم رن فورد « عزيزتى كليمائتاين » 
545 ) يتشح قعله بقدسية اسعطلورية ٠‏ والعامل الفعال فى ادراك 
المتغرجين تحديه للعصاية هو اسطورة « التوافق الطبيعى » ٠‏ قجزه هما 
نراه يحدث هو بالتأكيد » رجل بواجه طفمة من قطاع الطرق السغاحي ٠‏ 
ولكن جزءا آخر مما لدركه هو استمادة توازن الطبيعة ٠‏ قالشر ؛ تلا 
فى عضابة قطاع الظرق ٠‏ موجود فى الحياة ٠‏ ولكن بسلية ما طبيعية ٠‏ 
يتم تحييد هذه القوة بظهور قوة مضادة تعمل للخير » مجسدة قى هذم 
الال نى وايات ايرب وثية أفلام لا تحصى من افلام الوسترن الاخرى 
القاثة على هذا اليثاء الأسطورى , تعول الى حد ها فى فاعلية تاثيرها على 
ادراك المنفرجين لمناظر المواجية ‏ على مقولة « أسطورة التوافق الطبيعى » ٠‏ 

وتستطيع أية أسطورة أن تبهد طريقها من جشس الى آخر ٠‏ فالغرد 
قى الوسترق يكتشف شخصيته عند مواجية بيئة يدائية * يضصطحب 
صديقا حميما ‏ فى الغالب هندى ‏ رحصانه وبتدقيته ٠‏ قالشر جزء 
أساسى لازم لتلك البيثة ولكنه يقهر بعد ايتلاء كشي ٠‏ 


وفى فيلم المصابات قد توجد نفس العتاصر ٠‏ قالبندقية موجودة 
ولو آنها قد تظهر قى شكل أكثر تعقيدا ( بندقية آلية مثلا ) ٠‏ وتحل 
السيارة محل الخصان وتصبح المدينة بديلا للبيئة البدانية ٠‏ ويضيع عادة 
البعد البطولى المقترن ببطل الوسترن فى هذا التحوير ٠‏ اذ قى حي يتمتع 
راعى البقر يسلطة نابعة هن ميفاق شرف يلتزم به بدقة نجد رجل 
العصابات لا ببتلك غير القوة ٠‏ 


وفيلم شليز نجر + داعى اليقر فى منتصف الليل ۾ مزيج ساحر من 
هين الشكلين لاتركيب الأسطورى ٠‏ اذ ياببى جوباك ( جون قوات 
زى راعى البقر وعتدما تتبلكه نشرة الجدل والابتهاج يرح صاخيا مثل 
راعى البقر بطل أثلام الوسترن التى لإ تعد ولا تحضصى *أنا البرية التى 
يتوجه اليها رأسا فيى مدينة تبويورك . ومطافه بين نساء الديئنة 
الموسرات ٠‏ ومركبة السقر التى تحمله هناك ومنها بعدثد الى أرض 
التخوم الجديدة الموءودة ( فلوريدا ) هى أوتوبيس جر يهاوند ١10۷۸ء6‏ 


وفى ثيويورك يلتقى جوياك بتلك الشخصية اسيرة اكثرافات . 
الهندى » فى صورة ريكو ه راتزو » ريزو ٠‏ وعو محتال أعرج ( داستن 
عوفبان ) * وقى الوسترن يستحدث لقاء راعى البقر يبيئته البدائيية 


لهذا 


وعلاقته بالهندى تغييرا قى شخصيته ٠‏ ونجد فى تهاية الفيلم أن جوباك 
قد هر بمثل هذا التحول ٠‏ وفى طريقه الى فلوريدا . يلقى بملبس راعى 
البقر بعيدا من أجل زى ملاثم لحياة جديدة فى ميامى ويعلن أنه سوف 
يلتحق الآن بوظيقة ٠‏ 


وقى حين يى جرباك بالكثير عن ملامح راعى البقر الأسطورى يأفلام 
الوسترن » قانه يناسب أيضا الدور الالوق حخصم اليطل ٠‏ الموجود فى 
كتير .من أفلام الوسترن المسماة بالجديدة » ( و آخرى ايضا ) ۰ 
وتخفق محاولاته لكسبب رزقه ٠‏ وحيتما يلتقيان أول مرة ١‏ بحتال عليه 
راتزو ٠‏ وتبلغ اخفافات باك أوجها فى القتل والهرب * رينتهى الفيلم 
بملحوظة أخيرة غير بطولية عتدما يموت راتزد الذى حاول باك انقاذه * 


وو ا بش 1 ی کی ا الا 
الأسطورية ٠‏ ومع آن القلائل من الاس سوف يظنرن عن وعى أن جوباك 
ينقرد ببعد قطرى النمط + فان المقولات الأسطورية رغم عذا تظل جزء! 
عن اطار المفاهيم الذى يستثير استجابتنا ٠‏ 


البنائية والتفسير الجدل م 

شكل تفسيرى آخر هو الجدلية ( الديالكتيك ) » وعو تفاعل بين 
قوى متضادة يخرج هنه تركيب جاءع ٠‏ وهناك نظرية مرموقة وقوا'ة 
فى تفسير الفيلم اسبها « البثائية » تؤكد بشدة على التراكيب الجدلية 
فى فهم الأقلام ٠‏ وبعض هذه التراكيب أساطير لآن العنصر الاسطورى 
يرتكز غالبا على المقابلات أو النقائض ٠‏ 

وقى شرح الكيفية التى تشمكل بها التراكيب الأسطودية والجدلية 
الأخرى ادراكنا لأحداث الأيام:يرى البتاثيون أن العالم «دالة» * الأشكال 
التى يمتحها وعينا له ٠‏ ومن أبرز البنائيين نويل بيرش وهو مخرج ومنظر 
سینمائی : وكلود ليفى ‏ شتراوس وهو عالم انثروبولوجى نركزت 
دراساته كثيرا على عنصرى الاسطورة والطقوس ؛ وكريستيان ميشر الذى 
.يطبق أساليب النظرية اللغوبة الحديئة على تحليل العداصر المرثية والسبعية 


() فى الرياضة اذا توققت كمبة ما ( ص ) على كبية اخرى ( من ) ببحيث تتميان 
ز س ) كلما تعيتت ( س ) فاته يقال ان ( جس ) دالة للكمية ( س ) ٠‏ (الراجع ). 


١۷۷  ىئامشيسلا التذوق‎ 


لدقيلم كالاضارات والرموز والنراكيب السيتمائية الأخرى ٠‏ وتثلاقى 
المنامج البدائية » ايا كان ميدانها فى كونها غير تاريخية ٠‏ وسوف تناقش 
مضاميل البنائية بتوسبع فى الفصل العاشر ٠‏ 


وقد استخدم بيتر وولن افلام مواردموكس ليوضح كيف يعيل 
التحليل البنائى ٠‏ اذ بدلا من العكوف على التقاصيل المادية لفيلم ما أو 
الاسباب التى تدعو المتفرج الى أن يستجيب فى وقت معين وبطريقة معينة , 
يستتبط اليناثى ما يسمى بالمميزات البنائية العميقة ٠‏ وقى حالة أقلام 
وکس تكون الاعتمام عادة موضوعات واحداثا وأساليب مرثية معيئة 
متكررة تنبع من النقائض المتعارضة ٠‏ ويمثل هوكس حالة مبتعة تثير 
الاعتمام بوجه خاص لانه اشتغل فعلا فى شتی أجناس الفيلم ولو أن «عظم 
أفلامه من نوعين اثنين + دراما المغامرة والكوميديا المتهوسة ٠‏ وأسمى 
عاطغة فى أفلامه من التوع الأول حى الصحبة الحميمة بين أفراد جماعة 
كلها من الذكور ويعيش أبطالها فى عزلة عن المجتمع ٠‏ فمن خلال ء.لية 
ها طبيعية تفسد آجهزة الراديو أو تحاصر الطائرات بالضباب الكثيف 
او يتاجل سفر عربة الركاب القادمة مدة أسبوع ٠‏ ويشستمل التاعل 
للدخول فى هذه الجباعة المغلقة على اجراء طقسى يوثق رباط الجماعة سوبا 


ويلزم انساج اعضائها فيها بخصوصية حميية - 


ويمكن للنساء أن تنضم للجماعة باجتياز طقرسها نحسب - فين 
دائيا مكمن خطر » وضحاياهن هم الرجالك ‏ وتؤخذ تصرفاتهن داشا 
بارتیاب ٠‏ 


ان مضسون تركيية أفلام هوكس الكوميدية هو النكوص الى عهد 
الطفولة والهمجية » أو قلب أدوار الجنسين التقليدية بحيث تسيطر النساء 
على الرجال كما فى فيلم « كنت عروس حرب الذكور » ( ٠ ) ۱۹٩٩‏ 


فى آفلام عو كس ٠‏ اذن » تكون ركائز بنيانها الجدلية هى : المستقل 
ذاتيا والمستدل المحكوم ٠‏ الشخص الفرد ضد البرية المقغرة ‏ الذكر ضدد 
الانثى » تمام الانجاز ضد التكوص , الأصيل ضد الدخيل ٠‏ 

ووفقا لنظرية البناثية سوف نفهم ونتذوق الفيلم حالما تنغذ الى هذه 
البناءات العميقة ٠‏ واميار البديل هو أن نتحدث عن التوقيت التاريخي 
للفيلم ٠‏ عن حبكاته » عن ممثليه ٠‏ عن رسالته الاجتماعية وعنلم جرا وعى 
أمور عدد الينائيين تغفل ديناميكيات الفيلم ٠‏ 
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ولقد. كان هدفا رئيسيا. لهذا الكتاب ان يبين كيف أن التصور 
التاريخى للفيلم يتحكم فى تذوقنا لمجال التعبير ٠‏ وقد قدمنا أمثلة عديدة 
تناقض نظرية البتائية . وتوضح أن المعتى والس.ءات الجمالية لنقطات 
والمناظر بل حتى الأفلام بكاملها تعتمد على المميزآت التاريخية ‏ الوقت 
الذى أنتج فيه الفيلم أو الوقت الذى يختبر فيه الفيلم ٠‏ وفى ضوء عذه 
الأمثلة كلها التى تضاد قوة الدتع اللا تاريخى للنظرية البتائية , ريما 
تراءى أن قابلية تطبيق المنهج اليثاثى على الفيلم مبالغ فى تقريرها ٠‏ 

وقى حين أن البتيات الجدلية العبيقة » عثل تلك الكامنة قى أعيال 
عوكس ٠‏ من أعم العوامل حسما فى تذوق الأفلام جماليا » فانها ليست 
العوامل الوحيدة 
البنائى طريقة اخرى مجدية فى اثراء تقديرنا للأفلام * 


انحينا جائيا الحيازه اللاتاريخى ٠‏ يهيىء المنهج 


ولان الفيلم الكوميدى نوع تبرز فيه بجلاء البنيات الجدلية ؛ فان 
الامئلة الماخوذة من هذا النوع تفيد بوجه خاص فى ايضاح كيف تؤدى 
عذه البنياث وظيفتها ٠‏ ففى عوالم شارلى شابلن وباسٹر كيثون تحتل 
الأشياء مرئبة البطولة فيها تماما شان البطلين المهرجين ٠‏ والاضياء يخاع 
عليها ذوات انسائية تقربيا ٠‏ وفى هذا الصدد يذكر المرء بخاصة مجبوعة 
الآلات قى فيلم ٠‏ الأزمنة الحديثة » وتلك الفاطرة الضخمة التى يركبيا 
كيتون فى فيلم « ال جنوال » ( ١91535‏ ) * 


ومع أنه يوجد تفاعل جدل بين كل هن همذين المثلين الهزليين 
والاشياء حوله , قان هذا التقاعل يتخذ اشكالا مختلفة ٠‏ فى أفلام شابلن , 
تصبح الاشياء اعداء يتبغى قهرها ؛ ولو أن طريقة شارلى ٠‏ كما يوضع 
بازان بحق تماما أقرب إلى كونها عملية التفاف حول الموقف متها الى 
تدبير حل له ( هثل عزيمة الثى: ) ۰ !ما كيتون فانه مغرم بالشىء» الضخم : 
اصورات ٠‏ شلالات مائية » عابرة محيطات : قطار , جيؤش كاملة , 
باخرة ٠‏ عاصفة بحرية ٠‏ قوة بوليس نيويورك * وفى افلامه , ياخذ 
العنصر الجدلى المتضين هذه الأشياء فى السير قدما مى الشىء الضخم 
بوصفه خصما فى البداية ثم حليفا فى النهاية ٠‏ 


تتحرك القاطرة الضخمة من تلقاء نسها ؛ وقبل أن يلم باستر 
بأحوالها تنطلق به ماضية فى طريقها باقصى قوتها ٠‏ انها تتصرف بشذوذ : 
البخار يندفق خارجا نها . الثار تندلع فى ذرثها » وهى تواصل ائدقاعها 
فى عناد لا يلين ٠‏ ويبتل باستر تماما بالماء » ويكاد أن يلقى حتفه بفعل 


۹۷۹ 


مدفع تجره الفاطرة وان « يخوزق » نقريبا على شبكة كاسحتها الأمامية ٠‏ 
ولكن شيا فشيئا تصبح القاطرة فيقا مخلصا لباستر حيث يصبدان 
معا فى وجه لصوص القاطرات الذين يقتفيان اثرهم ٠‏ 


ونى هذا التفاعل الجدلى مع الأشياء ٠‏ يتميز كل من المثلين الهزليين 
بملاقة جلية بارزة بالطبيعة ٠‏ فشخصية كيتون » فى أوضاع تنكره 
المديدة . تتقزم أمام اعمال الطبيعة العملاقة من حوله ٠‏ ويستخدم كيتون 
أسلوب اللتقطة الطويلة ويفضل وضع الكاميرا الذى يضور اللقطة العامة ٠‏ 
وكلاهما يؤكد ضآلته بالنسبة للاشياء حوله * كذلك يستخدم شايلن 
اللقطة الطويلة ٠‏ ولكنه يفقضل وضع الكاميرا المتداخل فى اللقطة القريبة 
لكون فيلمه الكوميدى من نوع أكثر حميمية بكثير ٠‏ ريتجلى هذا الأسلوب 
فى قيلم « ضمت البحث عن الذضب » ٠‏ ومع أن المناظر الخلوية العظيية 
باقليم اليوكون هى موقع أحداث هذه القصة » قان معظم الحدث يجرى 
فى مناظر داخلية - داخل سكن صغير تزمجر خارجه عاصفة قطبية أو 
قى قاعة رقص أو قى حجرة شارلى فى بلدة كلوندايك * 


وتوضح افلام اخرى أيضا استخدام العنصر الجدلى ٠‏ يثير فيلم 
ميلوس فورمان ٠‏ انطلاق » ( 19171 ) جدلا بين حدث الفيلم وتوقعات 
المتغرج تنيتق مته كلا الفكاعة والتعليق الاجتماعى معا ٠‏ فالفيلم يعالج 
مشاكل الحياة المعاصرة ‏ الأطفال الهاربون من الأعل » وساثل القمع , 
اهواء البيروقراطية الحديئة وما شابه ٠‏ وكانت توقعات جباعيره الأولى 
مبنية أساسا على كوميديات العصر الذهبى للكوميديا ‏ أفلام ماك سينيت 
وشابلن وكيتون وعارولد لويد واخوان مارکس ٠‏ ولكن ٠‏ انطلاق » 
اختزل هذه التوقعات بطريقة جملت الفيلم تجربة غير مرضية ‏ تجربة 
'نوازت مع موضوع الفيام الذى تتفاقم على امتداده السرعة وقوة الدقع 
والاسدثارة نم تنقطع فجاة ٠‏ وفى مشهد مطاردة غير عرض يكتشف باك 
هنرى أثناء بحثه عن ابنته الهاربة هرب ابنة أسرة آأخرى ٠‏ يستدعى 
والدتها التى تبدا بدورها فى البحث عن ابنتها ٠‏ ويتعقب الآم سائق 
سيارة أجرة يحاول الحصول عل اجرته ‏ ويشى باك هثرى بدوره قى 
اثرهما ٠‏ وأخبرا يطارد ثلاثة راكبى الدراجات المشساكسين ‏ وعم 
البتت الهاربة عنرى ٠‏ المقومات جميعا حاضرة الآن ليدء مطاردة متهورة 
بيعنى الكلمة ٠‏ ومع هذا » اختصرت المطاردة ( اس لا كان يمكن 
أن تكون عليه قى كوميديات العصر الذهبى ) ٠‏ يضاف الى ذلك أنه 
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استخدمت عدسة بعيدة المدى ضغطت الحدث وحرمته بالتالى رحابة المجال 
التى اعتدنا ان تقرنها بمتل هذا المنظر * 

وينهى فيلم ٠‏ انطلاق » منظر غير عرض بالمثل : عادت الابنة الهاربة » 
ومعها صديقها الو ٠‏ الهيبى » الذى يستدرجه الحاضرون الى أن يغنى 
احدى ١‏ ثمره » الئى يتوقعون أن تكون اغنية روك معاصرة ٠‏ ولكن بدلا 
من ذلك ٠‏ يتم القطع على باك مرى وهو يترنم بأغتية « !غراب فى الجنة » 
التى عفا عليها الزمن ٠‏ 

ويترك فيلم ‏ انطلاق » جمهوره مستشعرا أنه لم تدبر أية حول 
للمشكلة ٠‏ فالبدت قد تهرب من البيت هرة ثانية » ويراصل الأبوان 
حياتهما المحبطة بيساطة . وهلم جرا ٠‏ ان قورمان لا يريد أن يدع 
جمهوره مشمتعا يشعور من الرضى ٠‏ 


> أنلامه على تفاعل جدلى بين القواعد المتحكية فى 
علاقات الأفراد وتلقاثية الطبيعة وكذلك استجابات الانسان الطبيعية ٠‏ 
فى الفصل الحامس داینا كيف أضفى ريتوار شكلا مرئيا ملموسا على عذا 
الجدل فى فيلم « انقاذ بودر من الغرق » ٠‏ وفى فيلم « يوم فى الريف » 
( 1953 ) يقارن بين الباريسيين وبين أولئك الذين يعيشون فى احضان 
الطبيعة ٠‏ قالاولون يحاولون الوفاء بعيد قطعوه على أنقسهم بالتواصل 
الحميم مع الطبيعة ٠‏ وهو عهد يحسونه يوما واحدا فقط فى السنة ٠‏ 
واننتهى مجهوداتهم الى ان تكون وفاء يفكرة رومانية الصيغة أكثر منها 
اتصالا حقيقيا بالطبيعة * 


أما أعل الريف السعداء بمجهوداتهم تلك فيخدعونهم * وفى صورة 
ساحرة تجسد التناقض بين سكان الحضر وسكان الريف ٠‏ ثرى الباريسيين 
يتنزهون قى الخلاء بكل مضايقاته ٠‏ بيننا يتناول. الأهالى عشاءهم داخل 
بیوتهم + 


ويقوم فيام « قواعد اللعبة » على بناء من النقائض اكثر تعقيدا 
فالحبكات الرئيسية والفرعية ( التى تضم أسياد قصر كبير وضيرفهم 
وخدمهم ) تضع المشاعر الطبيعية للجاذبية الجنسية والحب فى مواجهة 
التقاليد الاجتماعية التى تحكم آساليب تعبيرهم ٠٠١‏ كما أن دنو الموت 
الطبيعى قى منظر صيد حيث نرى الآرائب تحتضر فى لقطة قريبة مؤلة - 
يقابل غموض الموت فى المنظر الأخير حيث لا ثرى جيدا صورة شخصية 
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رئيسية سبق قتلها ‏ وتتطابق أمارات البهجة الظاعرية بالحفلات المقامة 
دال القمى مح اليروة المستكن الذى ييز حياة هؤلاه الناس الذين 
يفضاون ألا يعيشوا بوحى التلقائية بل على العكس بقواعد اللعية ٠‏ 


ويصف فيلم رينوار « الوهم العظيم » ( ۱۹۳۷  )‏ رغم أله غير 
كوميدى بطريقة جدلية مشوقة انهيار النظام الارستقراطى الأوربى 
انشوء المجتمح الجديد الذى تهيمن عليه طبقتا البورجواذيين والعبال ٠‏ 
المنظر معسكر لأسرى المرب ابان الحرب العالمية الأولى ٠‏ ويبرز حدث 
الفيلم اتحلال وزيف الطبقة الحاكمة وآخلاقياتها وتقاليدها ٠‏ فمثل هته 
القواعد تجبر القائد الالماثى ( اريك فون ستروهايم ) على قشل الرجل 
الذى يشسعر بأنه أقرب الناس اليه وهو الكابتن الفرنسى الذى ينتمى الى 
نفس علبقة القائد الاجثباعية ٠‏ ( يجب على الضابط المشرف إن يطلى 
النار على الأسرى الفارين بينما الأسير عضو الطبقة الاجتماعية والعسكرية 
مضطر الى محاولة القرار ) ٠‏ وأثناء محاولة الفرار التى يلقى الكابتى 
الغرنى مصرعه قيها ينجح أسيران يمثلان النظام الجديد فى الهرب + 
ويكافح الرجلان للوصول الى الحدود السويسرية حيث الأمان الذى تعدهما 
به * وعندما يصلان يكتشفان انه لا شىء هناك من هذا القبيل يمكن التعرقف 
عليه ٠‏ فالثلوج تغطى كل شى؛ ٠‏ واختفاء خط الحدود عن العيان كناية 
عرئية رائعة عن الطبيعة الابهامية الخادعة للحواجز الاجتماعية التى شكلت 
الكنير جدا من جدلية الفيلم ٠‏ 


البنا. الانعكس على ذاته © 

شكل ار وای يازز ايه ا البعاء اللنمكس عل ذاتة » يمكن 
تطبه على الأثلام التى تكون مادة موضوعها هى مجال القيام ذاته ٠‏ وهذا 
البئاء المنمكس على ذانه سسة هميزة للفن الحديث عاعة الذى كثيرا ما اتخذ 
الشسكل الغريب للتاملات فى القن نفسه ٠‏ فبدلا هن اسخعمال اداة معيتة 
لخاق عمل فنى ليتذوقه جمهور ما » ينكب الجيد الخلاق على ابراز طبيعة 
الآداة التعبيرية وتنبيه المتفرجين اليها ٠‏ 


:") يطابق. : من الباق وللطابقة فى غلم البديع: الغربى. وتعنى الح بين , القندين 
از المنييق المغابلين ى الجملة ر امراج ) ٠‏ 


AF 


وما يزال آندى وارهول رائدا فى هذا المضمار بتنويع واسع قى 
عجالات التعبير الفنية ٠‏ تتناول لوحاته الملونة ومشغولاته الجاعزة 
ومرسوماته بالشاشة الحريرية وافلامه ‏ الأبماد والبنيات الأساسية 
للمجالات الفتية ٠‏ وأفلامه فى عامى ۱۹٦٤/٦۳‏ مثسوقة على الخصوص فى 
هذا الصدد ٠‏ اذ ترتاد أفلامه ٠‏ النوم » و ١‏ القبلة » و ه قص الشعر > 
و « امباير » مجال الفيلم من خلال تسجيل أبسط الافعال بكاميرا ثابتة 
ودون صوت أو » حدوتنة ٠ ٠‏ ويمكن النظر الى عذه الأنلام على أنها وسائل 
مدبرة لحث الجمهور على تأمل ها يفعلونه عندما ينشدون تذوق الفن ٠‏ 


وقد جعل جان ‏ لوك جودار استرعاء انتباه المتفرج الى مجال 
الفيلم جزءا متميزا من أسلوبه الشخصى ٠‏ قفى أحدث أقلامه ( ١‏ ريح من 
الشرق » و ٠‏ عطف على الشسيطان » و « كل شىء على ما يرام » ) ينجذب 
اثتباه المتفرج دائما الى عملية تصوير الفيلم ومضامينه للتجربة الشعورية 
التى يخوضها المتفرج ٠‏ 

ويوجد هذا الوعى الذاتى الفنى فى أنواع هن الفيلم : فينم « رحلات 

ان » الكوهيدى ( )115١‏ لبريستون ستيرجس يضم مشهدا افتتاحيا 
يتناقش قيه أحد أساطين الاستديوهات مع «خرج حول «زايا عمل قيلم 
ذى رسالة اجتماعية ٠‏ ويسخر فيام ٠‏ الغناء تحت المطر » لاستانلى دونين 
من نظام النجوم السيتمائيين الذى يستغله بشكل سافر جدا ٠‏ ويشتمل 
فيلم + عينى وموسكوا » لجون كاساقيتس على مشاعد من أقلام 
بوجارت المثيرة تعوق تدفق الحدث بقصد اجتذاب الانتباه الى فيلم صمويل 
بيكيت « فيلم » ۰ 


تضرب أعمال بيكيت أيضا المثل على هتا الش.كل من التعبير الابداعى * 
ومن خلال درامياته الاذاعية والانتاج التليفزيوتى وعدة مسرحيات وقصص 
ثم قيلمه السينمائى الوحيد المسمى « قيلم » ( ١535‏ ) يسعى بيكيت 
الى أن يلغت وعى المنثوق نحو مجال التمبير ٠‏ وأولئك الذين يجربون 
ابداعاته لا ينبغى عليهم أن يتوقعوا أن تمدهم بالرضى أو پفرصة يشاركون 
قيها خيال آخر ۰ 


فى فيلم » فيثم » يحاول البطل ( © ) أن يحرز حالة اللا وجود 
بالاختفاء عن الرؤية تباما ٠‏ ولكى يقعل ذلك . يزيل أو يغطى كل مصادد 


بلدا 


الرؤية الربائية أو البشرية أو الحيوائية بل والميكائيكية أيضا ) ٠‏ ومع 
ذلك تسود قاعدة تكون عو أن تدرك بالحواس » لأنه لا مقر هن ادراك 
الذاث ٠‏ وكل ها يتبقى عو مواجية الماضى مجسدا فى سبع صور 
فوتوغرافية ٠‏ ومع آن0 يدهر هذه الصور قانه لا يستطيع أن يدمر الذاتية 
نفسسها ؛ لأنه لا مناص مدرك بالذات . جاعلا من «قولة » أن تكون هو أن 
تدرك بالحواس » ٠‏ ليس حقيقة ميتافيزيقية فحسب بل أيضا تحديدا 
شكليا للمجال ۰ 


ويقدم فيلم « فيلم » نوعا من الاسكتثى التأثيرى فى طابعه للخواص, 
الابداعية اللازمة للمجال السينمائى » والتى تعد عرئية فى المقام الأول ٠‏ 
ومن الؤکد انه يمكن للمجال. السيئمائى أن يكون قنيا. بفضل شى» فثى, 
كامن فيه مثل الديالوج ( لاحظ اعداد مسرحيات شكسبير للشاشة ) » 
ولكن القن السيدمائى لابد أن يعمل أولا من خلال العنصر المرثى ٠‏ وكل 
ا يوجد فى « فملم ۾ قد سجل بعين الكاءيرا فى تصوير للمجال الى 
يحاول أن ينيهنا اليه والى علاقتنا به * ومع أن هذين المظهريئ «قيدان 
يبعضها البعض برباط وثيق فانه يمكن الى حد ما النظر اليهنا ؛ كلا 
على حدة ٠‏ 


ان انطباع بيكيت عن الغيلم هو أنه سلسلة من صور ثابتة ذات 
محترى مر ئى أساسا ٠‏ وفى حركة باستراز ٠‏ وقادرة على اظهار انقطاعات 
الزعان والمكان الجوهرية .وتهيى: قرصة الافلات دن ادراك الممتل والآخرين 
والمرء نفسه ٠‏ وتبدا تاملاته حول السينما بالعنوان : الذى يمكن اعتباره 
أورية موسعة ؛ لأن المرء فى وصفه تجربة « فيلم » يسهل عليه أن يقوم 
بوصف تجرية الفيلم * 

والمجال القيئمى , هن وجهة نظر واحدة ؛ هو بب.اطة سلسلة صور 
ثابتة ٠‏ وفيلم بيكيت يتضمن هته السلسلة من الصور الثايتة ه 
تراها عندما يطالع باستركيتون ( © ) الور الفوتوغراقية السبع التي 
تعطى لحات من حياته الباكرة ٠‏ والتى يمكن أيضا أن تعد فيليا داخل 
فيلم + وهى أيضا ‏ إى الصور ‏ تظهر قدرة المجال السيتماثى على 
تحريك الزمان والمكان ‏ للامام آو لنلخاف ‏ قورا » سعيا وراء صيغة بالغة 
المرونة للتعيير ٠‏ 


كذلك يبرز الفيلم  ٠‏ فيلم  »‏ الجدليات المنطوية فى تجربة مشاهدة 
ميلم سينمائى ٠‏ فمن الناحية الطبيعية » توجد أشباه معينة بين افعالنا 


وأقعال © الذى يتحاشى ادراك الآخرين وادراك نتفه عو ٠‏ وطوال معطم 
الفيام ترقب ۴( الكاميرا ) شخص © هن زاوية تحجب ملاحظة وجه الأخير 
خباشرة * وفى داز السينما » تجلس جميعا فى الظلام »تجهين قى اتجاه 
واحد ٠‏ وبوضهدا هتا . قد نعتبر كبا لو أننا نتجنب رؤية الفا 
والآخرين - واحيانا تتحدث عن + الهروب. » دآخل عالم اليثم أو عن 
٠‏ تسيان انفسئا » فى حبكة قيلم ٠‏ ترفى طواعية برغبة فى 
مشاركة آخر فى غياله ٠‏ انتا فى ذلك المكان المظلم الذى تشاعد نيه 
الأفلام ٠‏ مثل شخصبية © ١‏ نريذ تلك الظلمة وتلك العزلة ٠‏ 


والحركة » وهى سمة جوغرية أخرى لكل من » فيلم 
الفيلمى ؛ واضحة جلية فى حركة كيتون الداثية تقريبا بالنسبة 
فى المناظر المبكرة ‏ سواء فى السارع أو على السلالم المزدية الى 
أو فى حجرته + وعند مشاهدتتا أحد الأقلام الا نتباری دائما مع 
المركة ٠‏ قما نكاد ندرك منظرا حتى يتغير ٠٠١‏ وعلى النقيض من تجربة 
الفرجة على لوحة زيتية حيث تتوافر أمامنا الفرصة للتأمل والتخق عن 
آنفستا لتداعى الخواطر . تقطع عليتا الصور المتحركة محاولاتتا للتأمل 
ودعوة الأفكار بتقديم فيض متواصل عنها ٠‏ وتهتف التقس : « لا استطيع 
التفكير قيما أريده ٠‏ لا بد أن تتابع افكارى الآشياء المتحركة » ٠‏ 

وعناك عذاب هماتئل فى قيلم ١‏ فيلم » + قيا ان يتخذ © كافة 
اجراءاته لازالة الادراك الحسى حنى يئن قلبه ويترك تغسه طليغة 
ذائه ٠‏ وبعد أن أتلف الفيلم دالحل الفيلم [ بتمزيق مشهد الم 
الفوتوغرافية ] أصبح فى حال من السكون قح ينواجية التفس 
تنهى الفيلم ‏ حينما يكتشف 0أن © عو لفسه ( أو تغسه تدرك نقه ٠)‏ 

ودمثل + فيلم » طبيعة المجال المرئية أولا وقبل كل شىء ٠‏ فاانيحة 
الذكية لامرأة ( فى متظر الشارع ) تقول لصاحب 
أننا درك أن دراما © - 0 تمثل يتمانها على أرض 
أن يكون صامتا وان كان من الميكن أن يتضممن الصوت 
الحوار متى يمكن التماس العتاصر المتميزة بسيتمائيتها ) ٠‏ وفيلم » تلم » 
يستكشضف ها يتميز بسیناثیته ‏ أى عمل الكاميرا الذى يمدنا + 
لا العالم الأكبر ( الشبارع ) ولا الغالم الأصغر ( السلالم وال 
وحدهيا بل آنضا العالم الأصفر جدا ٠‏ العالم الد'خلى (الشخص,الئفس )٠‏ 
كذلك يمتل ٠‏ قيلم » سمة جوعرية أخرى للمجال السينمائى ‏ الطبيعة 
الحاصة المتفردة لجمهور الممكل السينمائى ( وسيلة ميكانيكية ) وعلاثته 
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نه ٠‏ وکما كتب بيرانديللو : يشعر الممثل السيتماثى كانه فى منفى - 
نق ل ل N‏ 
القلق E E EDL E‏ ور E‏ 

من الواقع ‏ الحياة » الصوت الآدمى ٠‏ والزيطات التى بحدثها 
نتقال ,من مكان" الى خر ٠‏ لكي يتحول الى صورة خرساء تومض لظة 
على الشاشة ثم تختفى فى عالم السكون ٠٠٠‏ وسوف يتلاعب جهاز العرض 
بعد ذلك بخياله أعام الجبهور ‏ ولا بد أنه هو تفسه راض بالتمثيل أمام 
الكاميرا » ٠‏ 

وشعور الغربة الذى يطغى على الممثل أمام الكاميرا . كما يصقه 
برا عديللو ٠‏ هو فى أساسه نفس شعور الاغتراب الذى يحسه المرء تحر 
رته المنعكسة فى المرآة ٠‏ زوربما تصور نهاية « فيلم » اغتراب الممثل 
سائى عنا ٠‏ قيناك حاجز بين © وبيئنا , لا تسقطيع نحن أن نراه 
ولا ستطيح هو أن برائا ٠‏ والحقيقة أنه كان يوما فى مكان لم نكن نحن 
فيه ونحن الآن فى مكان ليس هو فيه ٠‏ 

وقد اترتا بشان فحصر © للصور الثابثة . الى أن هذا المشهد 
قد يعد قيلما داخل فيلم ٠٠١‏ كما أن المشهد ينبه المتفرجين لفكرة أثهم 
اعدون فيلا _ وهو ادراك من الطبيعى مستبعد الى أقصى أازكان 


كلك تذكرنا حقيقة أنه وجه ممتل مشهور ذلك الذى تكشف 
لا فى المنظر الأخير ‏ بان « فيلم » هو مجرد قيلم فقط * وبقدر ما ندرك 
عة المجال تتحطم علاتتنا التقليدية به ٠‏ والمألوف اننا نجرب الفن 
حال معين بالتغاضى عن المجال ء تماما مثلما فستخدم ثافذة دون أن 
النافذة ذاتها ء فاندا أيضا نتجاوز بنظر نا حقيقة أندا نشاعد المسلة 
ر الثابتة فحسب تطرح على شاشة بمعدل ۲١‏ كادرا فى الثانية ء 
وها ان تضطر مرة الى أن نتوقف فى علاقتتا بالمجال , نقد ابعدنا عن دورنا 
٠‏ وفى الحقبقة يكن أن ينظر الى الكثير من الفن الحديث كعملية 
اراقائية تؤدى إلى ابعادثا عن دور المتفرجين ٠‏ 

ان فيلم ابيكيت يدور حول عدم ممرقتها بما يدور الفيلم, عوله * 
بيكنيت أيضا يفعل ما فعله كيتون قبله ‏ ولكن بطرق مختلفة ٠‏ 
حن لعب بيكيت أدوارنا جميعا فى أقلامه - بتوصيلنا مباشرة بأنفسيا - 
يستغل بيكيت الطرائق غير المباشرة للتأءل فى المجال وقائدة التخطيطات 


النظدة لصئع الفيلم فى شكل المعرفة الذاتية ٠‏ 
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الغموض والمعرفة 

ان الأفلام ذات المحتوى الغامض تبرز أمامنا عشكلة معرفة العالم 
بصعوبتها أو استحالتها + بل ربما تطرح أعظم تحد تواجهه قدرات العاقد 
التفسيرية ٠‏ 

وفيلم « انجاز » الكايل وروج ( ۱۹۷١‏ ) ترجمة لقصة هيسه 
المسماة ٠‏ ذئب البرارى » فى صيعة عصرية تتفق ومحيط لتدن المعاصر ٠‏ 
وشخصية الذثب نيد احدى قدميها فى عصابة قطاع طرق » والاخرى فى 
جبعيسة سرية لليخدراث وديرها مطرب شعبى سسابق يدعى 
ثيرئر ٠‏ يوجد كثير من تغيبرات الشخصية ٠‏ ولحولات الذات الفردية 
وتبادلات الهوية ٠‏ 


وقيلم « انجاز » لكاميل وروج ( ۱۹۷١‏ ) ترجمة لقصة عيسه 
من وجهات نظر «تعددة فقط » ومطلوب للمعرفة نوع من اللاوعى الجماعى 
الذى نادى به يونج » والذاتية وحدوية متكاملة ‏ وبالأحرى ؛ كل منا عو 
الأدوار التى يلعبها » والتدكرات التى ينتحلها . واللموكيات التى يقد.ها ٠‏ 

وعلى هدى الفيلم يشهد المتفرج سلسلة من الوقائع التى يعتد 
وضوحها للفهم على اعتبارها وقائع ينظر اليها من وجهات نظر عديدة 
متدامجة ٠‏ ريدوح أن ثناثى المخرجين دونالد كاميل ونيكولاس روج يعر 
أن التشبث بوجية نظر القيلم المتعددة الأبعاد سوق يشر حساسية 
المتفرج من تمقيدات الواقع ٠‏ 


وقى تيلم + راشوهون » ( ۱۹٥۰‏ ) يمالج أكيرا كيروساوا ایقا 
شكلة ٠عرفة‏ سقبقة موقف ما * ققد قدمت عدة روايات مختلفة لواقعه 
من الوقائع وتكشف كل رواية منها عن اعقيام الرارى اهثماما شخصيا 
بالكرامة والاعتداد بالنفس ‏ وتنشا اشكالية الموقف اساسا من تضارب 
روايات نفس الواقعة على لسان شخوصها الرئيسيين وهم ؛ ‏ 

لورد ؛ وعروسه » وقاطع طريق ثم حطاب + ترد هذه الروايات على 
السان اراك الذين شهدوا المحاكمة + فالأمير ( الذى يتكلم من خلال 
كاعن ساحر ) يروى أنه قال ان زوجته قد دنست شرفه ؛ مما يقتضيه 
آن يقدم على الانتحار بشرف ٠‏ ويقال ان قاطع الطريق سرد أنه تغلب على 
الزوج واغتصب زوجته أمام عينيه » ثم هزمه فى مبارزة شرف ٠‏ ويشساع 
أن الزوجة أفادت بانها عوجيت . واثها أهينت من زوجها بسبب ذلك . 
وأتها أغمى عليها ثم أفاقت لتجد زوجها صريعا ٠٠‏ ويزعم البعض أن 


AY 


الحطاب قال ان قاطع الطريق هاجم المرأة ؛ ثم عرض على زوجها أن يبارزه 
ليفوز بحق الزواج متها ٠‏ ولكن الزوج الذى رفض فى بادى: الأمر أن 
ينازله استفزه غضب زوجته فقبل ومات فى عراكه مع السقاح ٠‏ 


والى جاثب التعقيد وتضارب الأقوال ‏ كحواجز تحول دون النفاذ 
الى حقيقة الحادثة ‏ على المرء أن يضيف الأسلوب المرثى الانطباعى 
الباعر والشخصيات الجذابة بشكل مذهل وعلاقاتها ببعضها البعض ٠‏ 


وفى أقلام اخوان ماركس مناظر معيتة تشكك فى توقعات بعض 
المنقرجين عما يمكن أن يحدث فى الواقع ( حتى ولو واقع فيلم ) * قفى 
فيلم ١‏ لبلة فى الأوبرا » ( ١958‏ ) يحتشد عشرات من الناس فى حجرة 
مغر جدا يعتقد المتغرج آنها لا تتسع الا لصف هذا العدد ٠‏ لا قستطيع 
أن نصدق ما نرى ومع ذلك ثراه ٠‏ وكما أن الفيلم فى اجماله ي<ملنا على 
التتسكك فى عادة أن الئاس قى دار الأويرا كوتون لطفاء عهذيين . كذلك 
فى هذا المنظر نتشكك فى ضحة افتراضاتنا حول الادراك الحسى ٠‏ 


وفى قيلم « حسماء الط » ( ۱۹۴۳ ) يبدو هاربو كآنه يجذب 
بندقية ولكنا نجد أنها فى حقيقة الأمر منفضة ريش ٠‏ وما نكاد نضحك 


حتى تستحيل المنفضة الى طبعجة ٠‏ 


وريما كان آبرع الأقلام التى قامت حول السؤال : ما هى الحقيقة ؟ 
عو فيلم الطونيوثى ٠‏ » »19317 ) الذى تدور حكايته حول «صور 
فوتوغرافى - توم - بلتقط مصادقة ها يبدر أنه جريمة قتل ٠‏ يتوصل 
لاكتشافه هذا عندما يحض الصور الفرتوغرافية فتسفر عن امرأة تحتضن 
الضحية قبل مصرعه وتحاول الآن باستماتة أن تحصل على الصور ٠‏ يعود 
الى التقطت به الصور ويعثر على جئة ٠‏ وتسرق جميع 
واحدة مكبرة جدا ( ١‏ تكبير ») 
ج بيقات عليها انها تشبه احدى 
لوحات زوجها التجريدية ‏ وهى ملاحظة ملائية تماما فى سياق هذا 
الفيلم حيث أن القن التجريدى يدعو الى التفسير + 


وعندما يعود توم ثائية الى مكان الجربية . تختفى الجثة “٠‏ وائناء 
رجوعه قاقلا خلال المنتزه يلتقى بمجموعة من التاس فى زى مهرجين 
اعرون باللعب والفرجة على مياراة للتئس ٠‏ لا يحملون معهم مضارب 
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تنس أو أى أدوات آخری وکل ما بقعلون هو التمثيل ٠‏ وحيتما يتظاعرون 
يان الى كرات الغدس الوهمية' قلعتت( السوز + يظاهن ,توم 
باستردادها قاذفا بالكرة اللاموجودة اليهم ٠‏ وحينما يستانفون اللعب , 
يسح توم صوت الكرة وعى تنط فى الملمب ٠‏ وينتهى الفيام ياختفاء توم 
من على الشاشة * 


ولكى نتفهم جيدا التعليق الذى يورده الفيلم فى النهاية حول علاؤتةا 
بالحقيقة علينا أن نسترجع المناظر الرئيسية فى الفيلم ٠‏ فغى المناظر الأولى 
ظل الحضور حارج الشائة محسوسا بقوة ٠‏ فى منظر باستديو توم حيث 
ثراه يغازل بعض الغنيات الطائشات تم ينتهى أمره بالتضارع معهن ٠٠‏ 
تكشيف لقطة قصيرة قى المشهد إن ثمة رجلا يقف فى المفية ٠‏ ويمكن 
الاعتداد بأن المتفرجين لا بلحظون هذا الحضور لأن انتباهم مركز على مباراة 
المصارعة ٠‏ والمساهد الذى يلاحظ عند قرجته قيما بعد على فيلم ٠‏ تكيير » 
حضود الرجل الرقيب يصبح فى وضع أشبه بوضع ترم من حيث الثر كيز 
على جزء واحد من منظر ( فى المنتزه ا يفواته أن يلاحل خبيقا خا 
( جريمة القتل ) يحدت فى مكان آخر ٠‏ 


وخلال قيلم » تكبير » تتأكد ذاتية الكاميرا ويتضح للعيان أن أهمية 
الاشياء تعتمد على عوامل ذانية ( مثلا ‏ الاستهتاز الذى يرمى به توم آلة 
حیتار كان قد فاز بها من قبل ) #اوتسركة وطح ليم ایا 
اللاموجودة ٠‏ يكون قد شرع فى التصبكك. فى «عدةقء» 0000-6 
الفوتوغراقية وكذلك فى حقيقة ما رآه ٠‏ وفى المنظر الحتامى . 
انطونيوتى هذه العلاقة المريبة ( علاقة الملاحظ. بالحقيقة ) ع 
باقصاء توم عن الشاشة ٠‏ تاركا المنفرجين مجردين من شىء حسبوه أصدق 
ها قى عالم هذا الفيلم واقعية ٠‏ والنقطة التى أصابت الهدف هى أن 
أنطوتيونى » فى ممارسثه لقدراته كمخرج سيتمائى ؛ يستطيع أن يبدع 
وأن يبحو الأشياء على نحو ما يستطيع مصور قوتوغرافى مئل توم ٠‏ 
ان الحقيقة الاثلة اعام أى عن نودى الكاميرا ( فوتوغرافية أو سسينمائية » 
عمل تسليه ارادة المصور وذاثيته والتفاتين الفامضة لذلك الشىء المراوغ 
الذى سميه « الحقيقة أو الراقع » ٠‏ 


1۸۹ 


٠‏ .. تقييم الأفلام 


هناك مستوى ثالث للنشاط التقدى وأعنى مستوى تحديد السمات. 
الجمالية للغيلم ٠‏ ينهض على ال بتويين الآخرين : الوصف والتفسير ٠‏ متلا 
فيلم تتوافر فيه السمة الجمالية للوهدة اذا 'آلغت عناصره المرئية وصوته 
ومؤثراته جميعا فى صيغة متماسكة أو انتظمها نمط تفسيرى شامل قى كل 
تام ٠‏ وقد آوردنا فى تایا هذا إلكتاب أمثلة عديدة على الكيقية التى يتأتى 
بيا لأحكامنا عل السمات الجمالية أن تعتمد على الوصف والتفسير ٠‏ ولقد 


» المواءلن كين‎ ٠ 
سترانجلاق »2 و‎ ٠ اللاهث » . رالفكاغة السرداء فى « د‎ « 
» وتعءقيد « العام الاضى فى مارينباد » . ونرعية « نوسفيراتو‎ ٠ عاركس‎ 
عرفت جويعا كسمات جمالية معتمدة على‎  » الطريق‎ «٠ المخيرة ؛ ولدعة‎ 
* يزات المستوبين الأول والثاتى‎ 


ويتضمن اجراء الناقد فى اصدار حكم على قيلم ( وهو المسسستوى 
الرابع للنقد ) تقرير أن الفيلم عمل فتى ناجح أو فال ٠‏ ومثل هذه 
الاحكام تصدز بالرجوع الى سمات الفيلم الجمالبة ومن ثم يتأتى الاعتماد 
على تقد المستوى الثالث ٠‏ 


مئال : عندما تكون الأفلام الكوميدية جيدة أو سيئة من الناحية 
الجبالية . يمكن أن يمزى تجاحها آد قشلها جزئيا الى مدى ها تمتلك 
من خاصية كونها هزلية مضحكة ٠‏ وعلى هذا يمكن النظر الى تقييمات 
التجاح أو القضل فى الفيلم على انها تقييمات لجودة القيلم أو سوه فى 
نوعيته او توعياته ٠‏ فاذا قررنا ان فيلم شابن ٠‏ هجمة البحث عن. 
الذهب جبد ١‏ فهدا التعبير وسديلة «بتسرة للقول بأنه قيلم جيد فى 
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عذء النوعية واء نوعيته » هذه أمر معقد , لانها كما لاحظنا آنا ٠‏ تتضمن 
كر هه كومية يار 


ونتحدد علامح أى فيلم على المستويين الوصفى والتفسيرى ٠‏ 
بعقها واضح بين ٠‏ ممل حقيقة ان فيام « عجمة البحث عن الذصب » 
كوميدى ٠‏ وبعضها الآخر أحذق وابرع يقتغى تفسيرا خلاقا من جاتب 
الناقد أو المتذوق - ويحيذ البناليون أن يلفغوا النظر الى الترا كيب 
الجدلية التى تتخلل فيلم ٠‏ هجمة البحث عن الذهب » ٠‏ قالفيلم »يى 
عفى المتناقضات ٠‏ ومنها الفرد ضد الطبيعة الهوجاء غير المررضة ؛ والدد 
ضد البرد ٠‏ والحياة اځارجية ضد الداخلية ؛ والمادى ضد الروحى نى 
النفس البشرية ٠‏ وقد قيم التجاح الفنى للفيلم قى جاتب منه على اعتبار 
ما اذا كانت هذه الامج البتائية تصوغ الفيلم فى كل موحد ٠‏ 


وبالنسبة الى قيلم مثل ١‏ هجوة البحث عن الذهب » / فان كونه 
هزليا مضحكا وكونه موحد البتاء ء اهران يعتد بهما في اصدار حكم لصاح ٠‏ 
دقى الأفلام الأخرى ٠‏ وعلى الأخص فى أفلام مثل أقلام جودار 
ووارعول . من الصحيح غاليا أن ٠‏ اللا وحدة » يعتد بها فى اصدار 
حكم بان العمل تاجح ٠‏ وقد أظهرت مناقشة الانفصام على المستويين 
الوصقى التفسيرى بالفصسل الرابع كيف يمكن استعمال تراكيب 
اللا وحدة فى الزمان والمكان والحدث يقصد فنى ٠‏ 


ويستتبع من اعتماد عملية التقييم على الوصف والتمسير أنه 
لا توجد ٠‏ على الاجمال + أية قواعد عامة تحكم اأصدار الأحكام على 
الأفلام " والملامح المامة لا يعتد بها فى اصدار حكم متصفب ٠‏ اذ كول 
عزليا ؛ أو كونه هأسويا , أو كونه موحدا . لا يسكنتا القول بأنه يصع 
فيلا جيدا ٠‏ آما اللامع التى يمكن الاعتداد بها فتعتمد على فوح 
الكيتونة الفتية الى يعرف بها الفيلم على المستويين الوصقى والتفسيرى 
وما ان ينم عزل عنقود «النوعيات» الذى يكون الفيلم منه , حتى يستطيع 
الناقد أن يشرع فى تقدير مدى تجاح القيلم فى الوفاء بالاشسياء النى 
تنطلبها نوعيات القيلم هذه * ان كان كوميديا . فعا مقدار هزليته 
وان كان قيلما ذا يناء اتفصامى » فهل يترك الجمهور ايجابى التصرف 
( بالمعنى البريختى ) أو متحيرا غير راض قحسب ؟ 
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عار القيمة الجمالية : 
ر خاصية ان يكون ٠‏ سيتهائيا » 


طل المعتقد كثيرا أن + السيئمائية » سمة أخرى يعتد بها لاصدار 
كم لعالح الفيلم ٠‏ بمعنى أنه ادا كان الغيلم يروى حكايته » أو يطور 
شخضيائه + أو يوصل رسالته الاجتماعية أو يخلق سماته الجمالية 
اشنا فى ضوء المظاضص الي يتفرد بها المجال وحده » تالفيلم اذن 
يستدق أعظم حكم لصالحه + وقي عبارة أخرى ‏ قد يقول المرء ان الفقيلم 
أتقل جباليا من نظيره حين يخلق مؤثراته الجمالية بالاعتماد على سمات 
لا يتعرد بيا المجال وحدء ٠‏ وتقوم عذه النظرة عادة على أساس الاعتقاد 
بآن الغيلم يجب أن لى ما يستطيع الفيلم فعله . بدلا هنا يستطيع 
المبرح أو الادبه أو اى هجال تعبيرى آخر قمله - والا ٠‏ لاذا تست 
خيلا بدلا من اخراج مسرحيا بة أو تاليف قصة ؟ واتساقا مع هذا 
الفيلم في أن يكون سيئمائيا اذا ما خلى هن سماته الجمالية » 
وروى حكايته وطور شخصياته بالاغتماد اساسا على أشياء مثل الحوار 
أو النعليق من خارج الشاشة أو الاخراج المسرحى ٠‏ وارتباطا بهذه 
الملاقات المتبادلة ٠‏ تتضمن ٠‏ السينمائية » أشياء مثل اظهار الشخصية 
والموقف بطريقة مرئية ومن خلال خاصية الصوت بدلا من خلال الحوار ٠‏ 
وابنداع اخراح بحركة الكاميرا زاوبة التصوير اساسا ٠‏ والتوليف 
بدلا من الماكياج والزى والديكورات * 


المفيوم 


ويمتقد مؤيدو هتا الرأى. أن الغيلم سوق يفشبل ان لم يستفل 
الأدرات السيتمائية فى تشكيله ٠‏ فالفيلم الذى يستخدم كاميرا نابتة ٠‏ 
امثلا مقي بوي العا بثلاثية البعد وأن يصبع خاعد 
الحياة غير مشوق - فى المسرح ء يرى المتفرجون أثاسا بن واشياء 
حقيقية أمام آعينهم ٠‏ وليس ثية جهد يذل لاعطائهم سنات بلاصديكية ٠‏ 
ولكن فى الفيام یکی ارما ای و به ااج اا د 
قى حقيقتها ‏ :مادج من الظا ل والون على الشساشة * ولابد أن يشسع الجهد 
لكى يضفى عليها مظهر الحياة ٠‏ 


وقد سبلم يآنه اذا كان للفيلم أن يستحوذ على جمهور من المتغرجين 
فلابد من اسستغلال السمات السينمائيا * أما اذا كان الفيلم هجرد 
ا ا یکا كن قا ]فل اا » هع اخراج لا يزيد 
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عما يوجد فى المترح ؛ ومع كل حادئة مشروحة بالحوار والتعليق من 
خارج الشاشة ٠‏ فاكبر الاحتمالات أن القيلم سيكون قشلا فنيا ٠‏ الا أنه 
لا يستتبع ذلك أن تكون السات التى تجمل منظرا بذاته أو فيلما باكمله 
جيدا سماث سيتمائية حتما ٠‏ 

إستفاد قبلم قرانکو زيفيريلق امعد عن مسرحية شكسبير « روميو 
وجولييت » 1930 ) من شعر المسرحية قى خلق سمات جمالية بالفيلم* 
وقى نفس الوقت » اسستوفى شرط ضرورى لنجاح الفيثم قتيا ٠‏ فقد 
اعتمدت مسرحة المناظر العديدة على قدرات المجال السيئمائى الطبيعية 
الكاملة لكى تعطى احساسا حارا قويا بئلائية البعد:والحيوية والحركة ‏ أى 
باخنصار ٠‏ الايهام بمنظر الحياة الحقيقية . ولكن لا يمكن القول ان نجاح 
الفيلم ايق بان يمزى قن المقام الأول الى هذه المؤئرات السبيديا 
فالسمة التى آضاقت الكثبر جدا مسل غيرها الى السمة الجمالية كان 
الشعر الرقيع قى الدراما الشكسبيرية ٠‏ 


والحق , لو قدر لفيلم « روميو وجولييت » 
بحوازء لكى تؤكد خاصيته السيتمائية ٠‏ ألم نكن تحظى 
قيمة جمالية من عمل زيفيريللى ؟ والقرل يأننا تعلم سلفا ٠‏ 
قيلم : ا كوئة سيتمائيا مفضل دائما على استخدام احدى 
قطعة حوار ١‏ آو اخراج مسرحى أو تمليق خسارج الشاشة - معناه 
التغاضى عن أهمية النص ٠‏ ومع أن المخرجين السيتمائيين قد يشجعون 
اكثر على تقصى سسمات الفيلم ال يتما ئية بدلا من تلك الممروفة 
بشيوعها فى مجالات التعبير الاخرى , فليس صحيحا بالضرورة أن كل 
يلم تهيمن عليه السمات السيتمائية سوف يكون أفقبل ٠‏ 


ي آن يكون وسيلة اتصال جماغيرى 

معيار آخر من مماير القيمة الجمالية يبزغ من قهم الجال السيثمائى 
كوسيلة اتصال جماهيرى - اذ المفروض أن الفيلم . بوصغه فنا شعبيا ٠‏ 
يجب أن يروق لجمهور عريض من المنفرجين ٠‏ 

وكثيرا ما يقرب المثل بالفيلم الكوميدى فى هذا الان ٠‏ اذ 
يتب على من يرئاد 'السيتما 7 لكى ينتؤق"تاما اقلاما من هذا الجنس » 
أن يشاهدها برفقة جمهور كبير * فمعظم الفكاعة التى يجدها المرء فى 
اتكوميديا ينتج من تفجر اسستجابات الفرد بضحك بقية الجمهور 


التذوق السينمائى - ١۹۴‏ 


الحاضر * ريشي «ؤيدو هذا الرأنى الى الكيقية التى اتختلف بها تجربة 
الفرجة على افلام كوميدية قى التليفزيون أو دار سينمائية خالية نسبيا 
عن الفرجة عليها فى دار مزدحمة بالمتقرجين ٠‏ 


وبالطيع لا تقتصر دعوى الجاذبية الجماعيرية على الفيلم الكرميدى 
وحده ' فيعض مظاغر الاثارة بروايات المغامرات » والتوتر فى قصص 
التشويق ٠‏ والانفعال العاطفى فى قصص الحب يمكن أن تعزوما الى 
نجرية الفرحة على الفيلم فى عوقف جماهيرى . 


ولكى نقدر دعوى الجاذبية الجماعيرية جيدا , يلزمنا أن فيم ما عو 
٠‏ الجمهور » ٠‏ وقد وافانا دينس ماكويل بملخص مفید للتفكير فى مڌا 
الموضوع - اوی ملاحظاته هی أنه لا يوجد تعريف للمصطلح مقنع تاها + 
وبدلا هن ذلك ١‏ من الأجدى أن نفكر فى ٠‏ الجمهرة » باعتبارها «متصلاء» 
وهى كذلك لان ٠‏ معظم ان لم يكن كلل المنيزات صانعة الجبهرة 
سوف تتواجد يدرجات متفاوتة فى أى مرقف ذى اتصال جباعيرى ٠‏ , 

فما هى المميزات ه صانعة الجمهرة » ؟ ٠‏ ان وسائل الاتصال 
الجماهيرى توجه الى جماعير عريضة - أعرض من جماهير اشكال الاتصال 
الآخرى « محاضرة مثلا » ٠‏ والآتصالات الجماعيرية علنية عامة . فحواعا 
مقتوحة للجميع وتوزيعها نسبيا غير منظم وغير رسمى ٠‏ وزواد الاتصالات 
الجساهيرية غير متجائسين فى تكويتهم ٠‏ فيهم أناس يعيتسون تحت ظروف 
مختلغة الى حد بعيد ٠‏ وأناس من شتى الثقافات والأوضاع فى المجتمع, 
وآناس يزاولون مهنا متغايرة جدا . ومن ثم , اناس ذوو امتيامات 
ومستويات معيشية متبايتة ٠‏ وقتاة الاتصال الجماعيرى ذات اتجاه 
واحد بطبيعتها : فالناقل الموصل لا شخصى ٠‏ والجمهور مجهرل الهوية» 
وتوفر استطلاءات الرأى العام والمراسلات نوعا من التغذية الاسترجاعية 
ولكن الموصل الجماعيرى قى العادة ينقل مادثه دون آية استجابة من 
07 

وجماعير الرواد هنا جماعات يوحدها امتمام متزامن + ومع ذلك 
لا يعرف أفراد الجماعة بعضهم بمضا ويريطهم أشد أنواع التفاعل 
تقييدا ٠‏ وردود الفعل متمائلة نسبيا ٠‏ ولو أن عضوية الجماعة تتغير 
دائيا ٠‏ ولا توحد الجماعة ذات التتظيم المفكك تماما أية قيادة أو مشاعر 
للذاتية ٠‏ ولكن قناة الاتصال التى ترتبط بها الجماعة منظمة بطريقة 
رسمية معقدة جدا » وذات أنظمة جيدة التوصيف للانتاج والتوزيع ٠‏ 
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وقد يقح برثامج لميفزيونى عن الانتخابات القومية على 
الأرجح عند ذاك الطرف ءن المتصل حيث تبلغ حالة ٠‏ الجمهرة » 
حدها الأقصى (سبها ٠‏ التجمهر العالى )٠»‏ وربما تواجد فى نقطة متوسطة 
على المنصل نقرير عن جريمة منتسور فى صحيفة مديتة و 
بشكل متلقو هذا الاتصال جماعة أصغر . متخيرين قطعة الاتصال طبقا 
لامتاءاتهم . ومهنهم وما شابه ٠‏ ويمكن ان ردود الفعل بشكل 
ملحوظ تقريبا ٠‏ ولا يكون اتصال الجال بالمتلقين متزاهنا ٠‏ وعند طرف 
« التجمهر المنخقض + عن المتصل دقع ةراءة خبر فى صحيفة محلية ؛ حيث 
يكون جمهورها صغيرا واكثر تجانسا فى تکوینه , مع تجهيل للأسماء 
أقل بدرجة منحوظة ٠‏ فالموصلون ربما معروفون شسخصيا والتقذية 
الاسثر جاعية عاهة شائعة ٠‏ 


ولقد املى انتاج الأقلام وتوزيعها وعرضها أن يكون جمهور الغيلم 
بوجه عام جمهورا ضخا ٠‏ فالنفقاث الهائلة التى يتكلفها كل من هاتيك 
الانضطة فى صناعة السينا قد دفعت المنتجين وصائمى الأنلام وغبرعم 
إلى اتخاذ قرارات خلاقة لاقتناص الجماهير الضخبة اللازءعة لتمويل 
الصناعة ٠‏ ومن ثم بنيت الأنلام على موضوعات تتجه الى العمومية ٠‏ 
وكثيرا ما تسلطت الشخصيات الخرافية والمتالقة فتئة ٠‏ واستغلت مادة 
الموضوعات الثيرة كالجنس والعنف ٠‏ وقضايا طرحت بأسلوب مبسط 
نسييا * وعلى أى حال لا يوجد شىء جوعرى فى سيمات المجال الأساسية 
يجمل الفيلم وسيلة اتصال جماعيرية ٠‏ ولو قدر للظروف أن تقير بحيت 
لا يصيح ضروريا منالتاجية المالية الوصول الى عدد كبير من العا ٠‏ 
قان يكون ثمة سيب لاذا لم تصنع الأفلام للنظارة غير المتجمهرين * 


ويؤيد ماكويل الرأى القائل بأنه لا يوجد ثىء جرعرى لازم 4 
الغيلم يتطلب أن يكون. دائيا مجالا جمام 


يريا ٠‏ فحتى اليوم ٠:‏ ما 


معظم الأقلام يصمم للتاثير فی جمهور عو س بحكم طبيعة 
السائدة - جدهور عريض ضحم + ويعتى الالحفاق فى الاعتداد. بهذم 
السية الجماهيرية لرواد السينما ٠‏ التجاوز عن شىء هام + حول فحرى 
الفيلم وتأثره معا ٠‏ 


يقة المرض 


ومن الهم أن نعترف بان هذا الوضع المتميز للفيام لا يحل فاد 
سابية ٠‏ فالكيفية الى يستخدم بها مجال جماميرى تحدد ما اذا كان 
له بعدثة ر ائج ايجابية أو سلبية على المجتمع * ومع ذلك » ينظر الكثير 
من المعلقن الى وسائل الاتصال الجماعيرى على أنها تسهم بدور فى تقر 
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المل «جتمعية عديدة مئل : الاغتراب ٠‏ نقص الثقافة الى أدتى حد ( همع 
اتخاد قرارات حاسمة تخص المجتمع على أسس غير منطفية ) وازدياد 
العتف واللا مبالاة ٠‏ 


ديقتضى الوسول الى أضخم عدد عن انجماعير استهواء أدنى طبقات 
العامه التى بدورما #تطلب دغدغة الرغائب الشهوانية ٠‏ والرغبة فى 
مشاعدة العنف وترازع التبسيط والقولبة النمطية ٠‏ والافراط العاطفى 
وتسس التسلية الهروبية ٠‏ 


وعناك وساتل كثيرة ( غير مناشدة آدنى المستويات الطبقية ) يمكن 
ان ينيض الفيام وتوزيعه وعرضه على أساسها لكى يبلغ درجة عليا 
من الجاذبية الجماعيرية ٠‏ ولا يلزم المرء سوى التغكير فى كوميديا شابلن 
ليدرك نقائص هذه الصورة المشينة لوسائل الاتصال الجماهيرى ٠‏ ان 
فيلما شل ٠‏ الأزمنة الحديثة » ( الذى يرتكز على آساطير وآفكار عالمية ) 
عزف على نغمة الجمهور العريض ولكته أيضا يمس يعضا من السمى 
عواطفنا ويزودتا بافكار ناقعة عن المجتمع * 
علد علم العلامات : ( سميولوجيا ) 

قدر كبير من التقكير فى الفيلم ونقده ( وخاصة البنائية ) خصصر 
لتطوير ها يسمى بسميولوجيا السيتيا ٠‏ ويمنى هذا العلم دراسة 
( أو منطق ) العلامات ٠‏ ويحاول البحث السميولوجى فى السيتما أن 
يقلص تظرية الفيلم ونقده الى دراسة الفيلم كنظام للعلامات » بهدف 

َ فرعا من علم اللغويات * 

وطبقا للنظرية السميولوجية ٠‏ ينبغى على التاقد والمنظر السيتمائى 
أن بعاعلا الفيلم كلغة , ههمتهما أن يستكشفا آجرومية سينمائية ‏ آى 
القواعد التى تحكم الطريقة التى يوصلى بها صانم الفيلم فكرة عن 
طريق علامات سيئمائية ٠‏ وبهذا تسرى فى كافة أوجه النقد السيتمائى 
روح أكثر دقة ومنيجية علمية * 

ويبرر بيتر وولن تصسيفه التقد السينمائى تحت دراسة علمية 
عامة لنظم العلامات - بما يلى : 

٠٠١ العلامات منطقة حية للدراسة أمام جماليات الفيلم‎ ملع٠‎ ٠٠ ٠ 
وأى نقد يعتمد بالضرورة ء لىععرفة ها يعنيه نص من النصوص بغرض‎ 
واذا لم ثفهم ة أو تظام التعبير التى يتيج‎ ٠ القدرة على قراءته‎ 
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اللمعتى آن يجيا قى السينما : فقد حكم علينا بعدم الدقة والضبابية 
البالغتين قى الثقد السيتماثى وبالاتكال الذى لا أساس له على الحدس 
والانطباعات اللحظبة الخاطفة ٠‏ 


وبتوفير أجرومية سيتمائية رمز تصرفنا » تستطيع أن نفك طلاسم 
معتى ٠‏ التصوص السينمائية » ٠‏ وعلى هذا يكون تفسير القيلم أن ندرك 
كيف تؤدى عنامره المرئية والسدمية وظائفها كعلامات ٠‏ كما يمكن 
اللمنهج السيميولوجى أن يستخدم فى تحديد السمات الجمالية للفيلم . 
وفى تقييم الأفلام * 


وبدلا من أن تكون الانطباعات الذاتية واللحظية الحاطفة للتاقد , 
تصيح القرإراث والأحكام الجدالية على الأفلام عندئذ ثمرة التحقيقالعلمى * 
على سبيل المتال . يمكن حل الخلافات القاثمة حول ما اذا كان فيلم 
هوكس موحدا أر مؤثرا آو هزليا ؛ رما اذا كان جيدا من الوجهة الجمالية ‏ 
بالرجوع الى الطريقة التى يتخاطب بها مع الجمهور عبر نظام من العلامات 
A‏ ا ga‏ العارف باللئفة 
السينمائية أن يحسم بموضوعية ما يثار من مسائل حول ها يوصله 
الفيلم وها اذا كان يفعل ذلك يطريقة ناجحة أو غير ناجحة قتيا ٠‏ 


ويقدم التحليل الوصفى والتقسيرى فى مستهل هذا الجزء ‏ الأسياب 
لمناقضة بعض الافتراضات التى صاغهيا أولئك الذين يتمنون وجود 
سميولوجيا للد.ينيا ٠‏ وكيا ثبت من قبل ١‏ لم د 1 
وسائل أمبى لوصف وتفسير الافلام ٠‏ وبتركيزهم اللاتاريخي أغقلوا 
سمة جوعرية من سمات المجال + وهم فى أحسن الأحوال يقدهون صيغة 
قحسب من صصيغ التقسير العديدة المقبولة على السواء - وصحيح أيضا 
أنه اذا كان للسميولوجيا أن تسهم فى فهمنا للمجال وفى النقد 
السيتمائى » فسوف يتعين عليها أن تفمل ذلك بالتعاون مع المناجمج 
الاخرى * آما تأسيس وصف الالام وتفسيرها والحكم الجمالى عليها 
وتقييمها على نظرية عامة للملامات وحدها فهذا تقييد حاصر جدا * 


وأكثر من عذا ؛ عناك أسباب لمتاقشسة ما اذا كان وضع سبميولوجيا 
للسيتما ممكنا على أى حر ٠‏ فالطرق المحددة للغابة الثى تحيل بها 
سمات القيام ار ثية والسمعية والتاثرية ‏ هذا الفيلم الى جيد او سيى* 
جماليا تطرح مشكلة قد يتعدر التقلب عليها سميولوجيا ٠‏ اذ عندما 


1۹۷ 


.يسعى الناقد السيتائى لتقييم منظر فى قيلم ٠‏ يجب عليه أن يتعامل 
هع حقيقه إن كل سمه من سسمات المنظر قد تلون مؤثرة ٠‏ وهذا موقف 
لا يسنك ای عالم أن يجادل فيه * مثلا . عند تحديد ما اذا كان القاء حديث 
عتمثسيا ةع قواعد النحو : بأزم اللغوى أن يأخذ قى حسبانه ملامح معيتة 
فقط. للآصوات التى يصدرعا المنحدت * على العكس ٠‏ يتبقى على الناقد 
السينمالى فى تقييم منظر من المناظر أن بأد قى اعتباره جميع الملامع 
الصونية التى يصدرها الممثلون قى كلامهم ( كما رأينا فى الفصل الثاتى ) 
وعكذا ‏ عند صياغة تعميمات عن أى السمات فى منظر تجمله يؤثر جماليا 
يجد الناقد السينمائى نفسه غارقا فى بحر هن الاحتمالات الممكلة ٠‏ 


وربما يدبغى على الناقد السيتمائى أن يعثرف بانه قى موقف 
مختلف. عن موقف اللشوى . وآنه قير قادر على أن يكون د علميا » فى 
تقييماته ٠٠‏ فالناقد ب بسمات اكثر مما يحتفظ ( أو يتمئى أن 
يحتفظ ) لها من أسماء ٠‏ ويبدو من المحتمل أيضا أن المرء يمكنه قهم 
السات التى نجعل الأفلام جيدة او سيئة درن أن بحتفظ لها بأس.ماء 
أو تعميمات ٠‏ 


وكما لاحظنا آنفا ‏ نحن لعلم حقيقة أن قيلم » المواطن كيل » به 
وحدة ( بغضل توليغه المرثى والصوتى ) تسهم فى نجاحه الفنى ٠‏ نحن 
تعلم أيضا أن اللاوحدة المرئية تسهم فى نجاح فيلم ٠‏ اللامث » ٠‏ نحن 
تعلم تلك الصلات القائمة بين وجود السمات الجمالية والالمكام التى 
#صدر وان كان لا يستطيع أحد أن يصوغ تعميما ببعايير البحث 
العلمى ويشرح لاذا تقوم وتبقى هذه الصلات ٠‏ 


هنفوة. القول . ان الله اللنيسالى :قن ود عل آباليي عي 
عنمية للفهم ٠‏ وقد علق أحد علماء الجمال قائلا * 


ء عل من المعقول أن تتوقع تقييمات أفضل للقن بعد الف عام من هذا 
النقد الذى سبقها ؟ انتى أظن أن بعض الأحكام النقدية قد برهنت 
ريجرى ٠‏ برعنتها » كل يوم ؛ وسمكن أيضا ء بطبيعة الحال ٠‏ أن « تبرعن » 


الى ما عناء الل » ٠‏ 


ولا يعنى قبول هذه النظرة ضمنا أن النظرية العامة للعسلامات 
لا قسمة لها فى نظرية القيلم أو نقده ٠‏ فالسيميولوجيا ٠‏ مثل سائر 


۹۸ 


العلوم الاجتماعية الأخرى ٠‏ تقدم أفكارا وترابطات تثرى فهمنا وتشحذ 
مداركنا ۰۰ بيد أن ما يستبعد هو آلظن بان الناقد السيتماثى يجب آل 
يجج - قبل كل شى* آخر منظرا فى فرع خاص لنظرية العلامات ٠‏ 
قطبيدة الادة التى بتعامل النقاد معها تتطلب بدل ذلك أن يتقوقوا فى شكل 
من أشكال النشاط الابداعى ٠‏ ولابد أن يكون التقد تركيبة مؤسسة على 
المعرقة المكتسبة من عصادر شتى ( بما فيها اللفويات ) ٠‏ وفى الحقيقة, 
يمكن ان بكون النقاد السيتماثيون عبدعين خلاقين مثلا الفنانس الدين 
درسون ثمرة عملهم * 
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الأب الروحى 

( ف٠فء‏ کوبولا (۱۹۷۲) 
أبناء العمومة 

کاود شابرول (584) 
اثثان للطريق 

ستاتلى دونك )۱۹٩۷(‏ 
أحدب توتردام 
.ولاس ویرسلی ( ۱۹۲۳ ) 
أربعمائة ضربة 

فرانسرا تزيتو (ؤوك0 
أرض بلا خبز 

لوی يونويل (۱۹۴۲) 
الازدحمة الحديثة 

نشارلس شابلن 215577 


أزواج 
جون كاسافيتس ( 1986-1959 ) 


استراحة 

رينيه كلير (554١ا)‏ 
اضراب 

من ايزتستاين (1557) 
کون 

س» إيزنشتاين (۱۹۲۸) 
آلام جان دارك 

(ATA) 


The God Father, 

F. F. Ceppola (1972) 
The Cousins 

Claude Chabrol (1958) 


Two For the Road 
Stanley Donen (1967) 


‘The Hunchback of Notre Dame 


Wallace Worsley (1923) 
The 400 Blows 

Francois Truffaut (1959) 
Land Without Bread 


Louis Bunue!l (9132) 


Modern Times 

Charles Chaplin (1936) 
Husbands 

John Cassavetes (1971) 
Entr'-acle 

René Clair 
Strike 

8 Eisenstein 
October 

S. Eisenstein. (1928) 
The Passion of Joan of Are 

(1928) 


ألفافيل 

جان - نوك - جودار (1358) 
الفيرا ماديجان 

بو وايدربرج )۱۹٩۷(‏ 
امبايق 

آندى وارعول (19154) 
امبرتو د 

فيتوريو دىسيكا (؟1685) 
امرأة متزوجة 

جان ‏ لوك جردار (1938) 
رم 

بودوفكين (1555) 
انطلاق 

میلوش قورمان (191/1) 
انظر الى الوراء فى غضب 

توئى ريتشارد سوت (۱۹9۸) 
انقاذ بودو هن الغرق 

جان رينوار (۱۹۳۲) 
اوجتسو مونوجالادي 

كنزى میزوجوتشی (19895) 
أودبسا الفضاء 

ستائق كويريك (01534) 


أورفيوس 
جان کوکتو (1585) 


أول, حب 
ماكسييليان شل (۱۹۷۱) 


Alphaville 

Jean-Lue-Godard (1965 
Elvira Madigan 

Bo Widerberg (1967) 
Empire 

Andy Warhol 
Umberto D 

Vittorio de Sica (1952) 
A Married Woman 

Jean-Luc-Godard (1964) 
Mother 

Pudovkin (1926) 
Taking Off 

Miles Forman (1971) 
Look Back in Anger 

Tony Richardson (1958) 


Boudu Saved from Drownîng 
Jean Renoir (1932) 
Ugetsu Monogatari 
Kenji Mizoguchî (1953) 
2000 : A Space Odyssey 
Stanley Kubrıck (1968) 


Orpheus 
Jean Cocteau (1959) 


First Love 
Maximilian Sehell 


الجنرال 


باستر (0555) 


حادثة قى آول كريك 

روبرت الريكو (9535) 
حجرة فوق السطح 

جاك كلابتون (1994) 
الحرارة البيضاء 

همفری بوجارت (1145) 
حساء البطة 

اخوات مارکس 09# 
حسناء الثهار 

لوی بونویل (1351) 
حكاية لويزيانا 

روبرت قلاهيرتى (1144) 


Cl. 


برجمان (5ه19) 
الخريج 
مايك نیگواز )۱۹٩۷(‏ 
خلف النافذة ( الثافذة الخلفية ) 
الفريد هتشىكوك (1585) 


ا 


Thr General 


Buster Kenton (1926) 


Incident at Owl Creek 

Robert Enrico (1962) 
Room at The Top 

Jack Clayton (1958) 
Wiiite Heat 

Humphrey Bogart (1949) 
Dueck Soup 

Marx Brothers (1933) 
Belle de Jour 

Louis Bunuel (1967) 


The Louîsianna Story 
Robert Flaherty 


The Seventh Seal 

Ingmar Bergman (1956) 
The Gradunle 

Mike Nichols (1967) 
Rear Window 

Alfred Hitsheock (1953) 


رحلة الى القمر 


رحلة 


حورج هيلييه (۹۰۲) 


آغالى الريف 
م بيكتباه (1931) 


رحلات سوليقان 


رسنتون ستشيرجس (1541) 


الرصف الحجسرى 


رقصة 


ريسن ماركر (1955) 
ننائية 
نو رمان ماكلارين (1954) 


روصو وجوليت 


فرانکو زيفيريللى )۱۹٩۸(‏ 


ريح عن الشرق 


جان - لوك - جوداد (1339) 


الزيفى 


زد 


ورلو روسيلليثى (1555) 
+ 
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كوستا جافراس (93535) 


ساتيربكون فیللینی 


ف ۰ فيللينى 65752 


A Trip To The Moon 

Georges Méliès (1902) 
Ride The High Country 

Sam Peckinpah (1961) 
Sullivan's Travels 

Preston Sturges (1941) 
La Jetée 

Chris Marker (1963) 
Pas de Deux 

Norman MeL aren T1968) 
Romeo and Juliet 

Franco Zefferelli (1968) 
Wind from The East 

Jenn-Luc-Godard (1969) 


Parsan 
Roberto Rossellini (1946) 


Costa Gavras (1969) 


Fellini's Satyricon 
F. Fellini (1969) 


الصقر المالطى 


جون هيوستون )١1151(‏ 


الصينى 


جان - لوك - جودار (1951) 


الضحكة الأخيرة 
ف٠وء‏ مورثاو (1954) 
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الطريق 

فيديريكو قيلليتى (11894) 
طفل روزمارى الرضيع 

ر بولانسكى (1۹7۸) 
الطفل الوحشى 

فراتسوا تريقو (۱۹۷۰) 
الطيود 


أ* عتشكوك (1535) 


العام المافى فى مارينباد 
الان ريعيه (1551) 


عرض الفيلم الآخير 


بيتر بوجدانوفيتش (1911) 


عزيزتى كليمانتاين 
جون غورد (15157) 


ينذا 


The Maltese Falcon 
John Huston (1941) 


La Chinoise 
Jean-Luc-Godard (1967) 


The Last Laugh 
F. W. Murnau (1924) 


La Strada 
Federico Fellini (1954) 


Rosemary's Baby 
R. Polanski: (1968) 


The Wild Child 
Francois Truffaut (1970) 
The Birds 


A. Hitchcock (1963) 


Last Year at Marienbad 
Alain Resnais (1961) 


The Last Picture Show 


Peter Bogdanovich (1971) 


My Darling Clementine 
John Ford (1946) 


غريبان فى قطار 
أ* سكوك (51) 


الغناء تحت المطر 
ستائى دونیل (1585) 


الول 


Strangers on a Trein 
A. Hitchcock (1951) 


Singing in The Rain 
Stanley Donen (1952) 


The Golem 


Paul Wegener (1914 and 1920) (1۹۲° › ۱۹1 £( بول فيجنر‎ 


فتيات روشفورت الصغيرات 
جاك ديمى (/1551) 
فدات 
جيمس هویل (۱۹۳۷) 


الفراولة البرية 


أ* برجمان )۱۹٥۷(‏ 


بوتويل (1551) 


صمویل بيكيت (195354) 


قرط هدام ens‏ 
ماكني: قۇن 


ق 
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Los Olvidados 

L. Bunuel 
The Young Girls of Rochefort 

Jacques Demy (1967) 
Frankenstein 

James Whale (1931) 
Wild Strawberries 

Ingmar Bergman (1957) 
Viridiana 

Louis Bunuel (1961) 
Film 

Samuel Beckett (1964) 


‘The Ear-tings of Madame de 
Max Opbuls 


Night and Fog 
Alain Resnaıs (1955) 


A Night in Casublanca 


لیل وضباب 
الان رينيه زهه9١)‏ 


ليلة فى الدار البيضاء 
اخوان ماركس (1555) )1926( Marx Brothers‏ 
ليلة فى الأوبرا A Night at The Opera‏ 
اخوان مارکس زه155) )1935( Marx Brothers‏ 
الحادثة The Conversation‏ 
ق ٠‏ كوبولا (1515) F. Coppola (i927)‏ 
امحاكمة The Trial‏ 
أورسون ويللز (1935) )1964( Orson Wells‏ 
محاكمة جان دارك A trial of Jean of Are‏ 
روبرت بريسون Robert Bresson (1961) )۱۹٩۱(‏ 
ا مخير The Informer‏ 


John Ford (1935) )1555( جون فورد‎ 


‘The Battleship Potemkin الدرعة بوتمكين‎ 


Sergei Eisenstein (1925) )1958( سس۰ ایزنشتاین‎ 


The Gunfighter الملافعى‎ 
Henry King (1950) )۱۹۰۰( عثرى كتج‎ 

م ركبة السفر العمومية ممع وماق 
جون فورد (۱۹۳۹) )1939( John Ford‏ 

The Conjurer الشعوذ‎ 
Georges Mélits (1899) )۱۸۹٩( جورج ميلديه‎ 


Ns 


C+ 


ازادين 

لوی بونویل (1598) 
نانوك الشمال 

زوبرت فلاميرتى (1955) 
نوسفړاتو 

ف۰و مورئاو (۱۹۲۲) 
النوم 

آتدی وارهول (1935) 
ران فوق السهل 


کون اتشيكاوا (1930) 


هاتارى 
هوارد موكس (1955) 
هود 
هارتن ريت (1535) 


هيروشيما حبيبى ! 
27 رینیه (15605) 


وجوه 
جون كاسافيتس )۱۹٩۸(‏ 
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Nazarin 
L. Bunuel 
Nanook of The North 
Robert Flaherty (1922) 
Nosferatu 
F. W. Murnau (1922) 
Sleep 
Andy Warhol (1963) 


Fires on The Plains 
Kon Ichikawa (1960) 


Hatari 

Howard Hawks (1962) 
Hud 

Martin Ritt (1963) 
Hiroshîma Mon amour 

A. Resnais (1959) 


Faces 


John Cassavetes (1968) 


ا ا 4 ر 


لجز الأول « مجال الفيلم » ٠‏ 


الجزء الثانى » قدرات السيئها على الوصف » ٠‏ 


الجزء الثالث « تشريع النقد السينمائى » ٠‏ 
۸ - الأساليب السنيتمائية 
9 التفسير النقدى ٠‏ 


٠ العتاصر المرئية‎ ١ 


۲ 


۳ الفاق السيعبائي 


ه ‏ اقتران الواقع بالفن * 
5 العالم الذى يخلفه القيلم ٠‏ 
عدم اليقن فى الختا 


+ اتقييم الافسلام‎ ١٠١ 


- المسوت 


- قدرات المتفرج 


فيرس أسماء الأفلام ٠‏ 


۸ 


مطابع الهيئة المصرية العامة كلكتناب 


رقم الايداع بدار الكتب ۱۹۸۹/٤۰٩‏ 


BEN WV اللا ل‎ SV 


